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ULIVI FERRUCCIO - L'esperienza figurativa nella Commedia. 

ROSARIO - Dante, Gioito e l'arte figurativa nel pensiero 
medioevale. 

!

AGRIMI MARIO - Aspelli di una dottrina sull'arte di Dante. 

BATTISTI EUGENIO - possibile un confronto fra Dante e Giotto 
base allo stile_? E con quali metodi di analisi ? 

ARTURO - Il movimento della immagine in Dante e in 
Giotto. 



pp. 1.01-105 - Dr PrNo Gurno - Al di là di Giotto. Riesamina la famosa 
terzina del canto XI del Purgatorio rilevando che il richiamo dantesco a G. 
mentre contiene un giudizio di merito e di eccellenza, non tocca di fatto la 
qualità specifica del rinnovamento giottesco. 

pp. 107-108 - FRUGONI ARSENIO - L'adolescente ricco (Matt. 19-lG-22) nel­
l'allegoria della povertà del Maestro delle Vele ? Propone un' interpretazione 
antipauperista delle allegorie francescane della Basilica Inf. di Assisi che 
suppone commissionate dal Cardinale Jacopo Stefaneschi. 

pp. 109-114 - MALAGOLI Lurnr - La pittoricità del Paradiso. Studio sui 
rapporti tra poesia dantesca e arte figurativa. 

p·p .  115-119 - MOLLIA FRANCO - Il francescanesimo in Dante e in Giotto. 
Ritiene che G., di estrazione borghese, adattasse lo spirito francescano a 
sostegno della Chiesa e della sua alleanza con la nuova società mercantile che 
si inserisce nella civiltà borghese e ne interpretasse senza fratture le simbologie 
politiche e religiose. 

1968 

926 D'ARCAIS FRANCESCA - Affreschi giotteschi nella Basilica del 
Santo a Padova. Critica d'Arte, XV, 1968, pp. 23-34. 

Pubblica otto medaglioni con mezze figure di Sante affrescate nel sottarco 
della Cappella di_ Santa Caterina della Basilica del Santo a Padova, rilevandone 
la precisa definizione prospettica, l'impostazione monumentale e fortemente 
plastica e la stretta affinità stilistica con l'ultima fase della decorazione della 
Cappella dell'Arena. 

Per questi medaglioni, databili poco dopo il 1305, propone l'attribuzione 
se non a G. stesso, ad un suo stretto collaboratore del momento della decora­
zione dell'Arena e suppone che il Maestro abbia dipinto le pareti della Cappella 
della Basilica del Santo. 

Il reperimento dei medaglioni viene così ad offrire la c<;mferma della noti­
zia di Riccobaldo che G. abbia dipinto. nella chiesa del Santo e non occorre 
perciò tentare di riferire a G. i tanto più deboli lacerti del Capitolo dello stesso 
convento. · Ad avvalorare l'ipotesi che i medaglioni siano opera strettamente 
giottesca sta il ritrovamento della notizia documentaria che la Cappella di S. 
Caterina apparteneva alla famiglia degli Scrovegni: ciò che fa supporre che gli 
artisti che lavoravano all'Arena con a capo G. si siano trasferiti direttamente 
per incarico dello stesso committente dall'una all'altra Cappella. 

1968 

927 - DEGENHART BERNARD - SCHMITT ANNEGRIT - Corpus der 
. ltalienischen Zeichnungen 1300-1450. Berlin, Gebr. Mann, 1 968, 

I, pp. XIII, XIV, XV, XXI, 45, 66, 89; I I, pp. 277, 594. 

Ritiene G. uno dei primi artisti dotati di profonda individualità artistica, 
che, scavalcata la tradizione antica, riesce ad esprimersi con uno stile profon­
damente personale e nuovo, facendo rinascere l'interesse per lo studio della 
natura. 



- 442 -

Ricorda il mosaico della Navicella e pubblica tutti i disegni esistenti 
che riproducono la perduta composizione giottesca, sottolineandone l'impor­
tanza, la sua novità e il suo eccezionale potere di diffusione. 

Ritiene che le copie della Navicella probabilmente attraverso un libro 
di modelli e composizioni famose si diffondessero in Europa fino a Strasburgo 
ed esercitassero la loro influenza fino ai tempi del Pisanello. 

Ricorda i perduti affreschi di G. nella Reggia di Castelnuovo a Napoli ri­
producenti eroi ed eroine del mondo ebreo e romano ed eseguiti in collabora­
zione con Maso da Banco. 

Esamina il disegno in pergamena del Museo dell'Opera del Duomo di Siena 
notandone le corrispondenze e le affinità con il Campanile fiorentino; il disegno 
pur possedendo molte rispondenze con l'architettura di G. se ne discosta negli 
elementi decorativi che hanno un carattere estremamente antiarchitettonico e 
quindi estraneo all'arte del pittore. 

Discute le varie opinioni critiche ad esso relative e suppone che il disegno 
sia stato eseguito quando era stata costruita solo la prima parte del Campanile 
fiorentino; infatti il disegno riproduce fedelmentè solo il basamento del Campa­
nile, discostandosi nella parte superiore dal modello fiorentino. 

Per queste ragioni esclude che il disegno possa considerarsi autografo di 
G;. e lo ritiene opera di un artista senes'e della cerchia di Tino di Camaino per 
il Duomo nuovo di Siena. 

1968 

928 - GABRIELLI MARGHERITA - Vicende del ciclo giottesco di Assisi 
alla svolta del XIV secolo. Romana Gens, X, 1968, pp. 3-14. 

(È il testo di una conferenza tenuta all'Associazione Archeologica Romana 
il 15 Giugno 1968). 

Riporta in sintesi le tesi già prospettate nel 1960 (cfr. n. 639) e prende 
in esame il problema delle pitture della campata di ingresso cioè delle scene 
raffiguranti il Miracolo della fonte e il Presepe di Greccio. 

Riguardo al Presep.e di Greccio, . basandosi sulle incongruenze stilistiche 
costantemente rilevate dagli studiosi e sulle constatazioni tecniche denunciate 
dal Tintori (cfr. n. 710) propone di eliminare, considerandoli inserti più tardi, 
il gruppo che avanza sulla porta, la piccola figura sovrapposta al secondo frate 
da destra, le figure dietro il celebrante e quelle dei gruppi più esterni della com­
posizione. La scena appare ora all' A. di una strutturazione più limpida ed equi­
librata, in maggior rispondenza con i valori proprì dell'arte di G. : <tessa risulta 
essenziale nelle narrazioni del tema e coerente nella nuova visione spaziale >>. 

La situazione denunciata non può essere giustificata secondo l' A. con la 
tesi dell'intervento di maldestri discepoli in un lavoro mal controllato di un 
maestro ancora inesperto. 

Il ripristino viene interpretato come una conferma di una posteriore rie­
laborazione delle scene giottesche che sarebbero state alterate in un periodo 
posteriore a G. da un discepolo che operava con l'intento di ingrandire l'am­
biente con l'aggiunta di nuove figure e con interi gruppi di persone. 

Suppone perciò sovrapposte le figure davanti ai quattro frati cantori, e 
e fa l'ipotesi che quest'ultimi, cosi diversi da tutte le altre figure della scena, 
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facessero parte di precedente composizione, forse incompiuta, forse solo « pen­
nelleggiata > >, secondo la semplicità tecnica delle composizioni vicine, secondo 
quella visione più sobria e solenne degli affreschi. 

Le considerazioni iconografiche che riconoscono in questi affreschi un gruppo 
particolare, ispirato a temi tratti da fonte diversa della logicizzata Leggenda di 
S. Bonaventura, vengono portate a sostegno della tesi proposta. Considera invece 
del tutto autentica dal punto di vista tecnico, compositivo, iconografico, la scena 
raffigurante il Dono del mantello che ritiene dipinta da G. dopo il 1297 rilevando 
in questa scena la novità della concezione pr_ospettica che già può dirsi rinasci­
mentale, all'opposto della visione medioevale che informa il Miracolo della fonte. 

Ritiene che quando G. fu chiamato ad Assisi ad illustrare la Storia del Santo, 
nella quarta campata, nella zona al di sotto del ballatoio, ai due lati d'ingresso 
ed in connessione con i due più celebri affreschi del ciclo attuale, vi fossero com­
posizioni, forse solo iniziate, profondamente mistiche e iconograficamente 
ispirate a una ' leggenda ' più antica e impostate secondo una sensibilità spa­
ziale bizantino-medioevale. 

Sostiene che è difficile peraltro identificare l'autore del più arcaico ciclo, 
già iniziato, con Cimabue, come additano le fonti del Cinquecento, in quanto il 
nome di Cimabue venne assimilando tutto quanto precedette G. A sostegno 
di questa tesi traccia il quadro storico delle vicende, delle dispute sulla povertà 
e dei dissidi nell'Ordine fra Spirituàli e Moderati. Lo spirito mistico dei più 
arcaici affreschi qui considerati, la loro iconografia, desunta da più antica 
leggenda, fa ricordare come già il Capitolo di Parigi del 1266 avesse decretato 
che nell'Ordine fosse adottata la sola Leggenda Major di S. Bonaventura. 

Gli spirituali non rispettarono tale proibizione e seguitarono ad anteporre 
la semplice purezza dei Fioretti alla logicizzata Vita del filosofo Santo. · 

Suppone perciò che gli affreschi in questione siano stati dipinti in un periodo 
in cui nell'Ordine trionfò la corrente degli Spirituali e che quindi un ciclo più anti­
co sia stato cominciato nella Basilica Superiore nel periodo in cui fu generale 
dell'Ordine Raimondo di Godefroy (1289-96) simpatizzante per gli spirituali. 

Nel 1288 inoltre papa Nicola IV promulgò la bolla con la quale autoriz­
zava la raccolta di denaro per l'ingrandimento e abbellimento della Basilica. 

Con la elezione di Bonifacio VIII al pontificato (1290) Raimondo di Gode­
froy fu destiuito e sostituito da Giovanni da Muro che affidava a G. il compito 
di proseguire l'opera sulla base della Leggenda Major bonaventuriana, cioè 
su quel testo che la ' oboedentia ' richiedeva. 

Fa l'ipotesi, invero poco plausibile, che nella nuova cernita di temi, ri­
spettando il necessario inserimento di quelli già svolti, si evitasse la narrazione_ 
dei fatti miracolistici, e che si preferisse perciò la narrazione dei fatti storica­
mente riscontrabili quali la Vestizione, la Consegna della regola, etc. 

Ritiene che a un ciclo più mistico e poeticamente lirico siano appartenuti i 
monaci cantori del Presepe di Greccio, ciclo cominciato sulle pareti della quarta 
campata; di esso ci sarebbero pervenuti infatti solo il Miracolo della fonte e 
la Predica agli uccelli, in qualche parte ridipinte dal giovane G. (considera 
aggiunti gli alberelli del Miracolo e sostituita la mano del Santo nella Pre­
dica agli uccelli) ma da attribuirsi ad un precedente artista di ambiente fio­
rentino-romano pregiottesco. 

Nota infine che nei riquadri intorno alla parete di ingresso S. Francesco 
appare anziano mentre nei riquadri considerati più propriamente giotteschi 
il Santo presenta aspetto giovanile. 
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Rileva uno spirito grave e profondo nelle teste del Presepe del Miracolo 
e della Predica che secondo l'A. non risponde al sentire di un giovane: per 
queste ragioni toglie all'artista le suddette scene. G. avrebbe iniziato nei ri­
quadri delle Storie di Francesco giovinetto, trasformando le_ composizioni pree­
sistenti e assecondando le richieste dei committenti, talvolta con sforzo nella 
Morte del cavaliere di Celano. 

·Auspica infine un accorto restauro che restituisca il vero volto di G. 

1968 

929 ----:- GNUD I CESARE - L'Eizrope Gothique XII-XIII siècles. Douziéme 
Exposition du Conseil de l' Europe, Paris 1968. Bollettino • d'Arte, 
LIII, 1968, p. 105. 

Contiene la recensione e numerose precisazioni sulla mostra parigina 
' L'Europe Gothique ' (cfr. n. 949). A proposito del rilievo del Tubalcain per 
il campanile fiorentino riporta per esteso la scheda ad esso relativa, alterata 
e ridotta nel catalogo francese, nella quale indaga la stretta· collaborazione 
tra G. e Andrea Pisano nei rilievi del campanile di S. Maria del Fiore. « L'ar­
monica visione di Andrea, che sempre si realizza nella perfetta. fusione di linea 
gotica e di spazio giottesco, si trova qui come depurata e solidificata entro 
un perfetto, essenziale rapporto di piani e volumi. È questo supremo equi­
librio che conferisce al piccolo spazio una misura monumentale e un signifi­
cato universale all'azione umana. Forse in nessuna opera si rende più che in 
questa evidenza il nodo che allaccia, attraverso l'arte di G. e di Andrea Pi­
sano, il grande corso della civiltà gotica alla futura civiltà del Rinascimento •> 
(p. 105). 

1968 

930 - GOSEBRUCH MARTIN - Zur 'Ordnung der Dinge' in der Iùmstge­
schichtswissenschaft, in Festschrift fiir Wemer Gross. Mtinchen, Vv. 

Fink, 1968, pp. 372-389. 

Prende in esame il guasto mosaico • della Navicella di G. attraverso le 
copie e le testimonianze degli antichi scrittori. 

Riporta le parole dell'Alberti a proposito della Navicella notando come 
lo scrittore abbia profondamente inteso il suo significato oggettivo, il _ suo 
potere simbolico e la sua bellezza, e cioè la costante ultra-temporale della 
composizione. Mette in evidenza nel process·o creativo di G. l'inscindibilità 
dell'unità creazione-realizzazione del mosaico. Indica come precedente della 
composizione giottesca un mosaico di Monreale che rappresenta una tempesta 
di mare; ma mentre nella Navicella gli apostoli sono individualizzati e ben 
caratterizzati, a Monreale sono tutti uguali; la differenza non si trova soltanto 
nella varianti iconografiche, ma anche nell'unità della rappresentazione morale­
materiale che si realizza nella Navi cella. 

Rivendica recisamente a G. l'invenzione della Navicella e confuta l'opi­
nione del Paseler (cfr. n. 308) che G. si sia ispirato ad un precedente mosaico 
del primo cristianesimo posto nello stesso luogo. 
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Ritiene che nessun'altra opera all'infuori della Navicella offra una 
simile unità di creazione e di rappresentazione. La Navicella è realizzata 
in un modo serrato e le figure sono p.tteggiate variamente . alcune in movi­
mento altre in contemplazione. Cerca di stabilire l'originaria posizione di S .  
Pietro e attraverso la copia più fedele che è quella del Beretta (1628) nel 
Museo Petriano, giunge alla conclusione che S. Pietro doveva essere inginoc­
chiato alla destra della prua e perciò separato completamente dalla nave e 
posto nello spazio in una posizione intermedia tra la sicurezza offertagli dalla 
nave e la nuova sicurezza ricercata vicino al Cristo. 

È soltanto qui che S. Pietro, con una decisione �oraggiosa, si libera dalla 
nave nella quale era strettamente racchiuso. Ipotizza che le altre figure .ingi­
nocchiate contro corrente si sarebbero presentate con la gamba sinistra posta 
avanti. 

Il mosaico viene datato, mediante il paragone stilistico con l'altare Ste­
fàneschi, intorno al 1320. Esamina le figure inginocchiate negli affreschi di 
Assisi e di Padova e una serie di miniature della Biblioteca Capitolare di 
Padova influenzate. dagli affreschi Scrovegni (cfr. n. 727); rilevando come 
G. abbia rinnovato di volta in volta l'iconografia e il sistema della raffigurazi­
one nel suo insieme. 

La spiegazione più chiara riguardo al significato della Navicella è la se­
. guente secondo l' A. : « tutto ciò che accade è simbolo ed in quanto si presenta 
nella sua perfezione esso lascia presagire tutto il rimanente >> (p . 386). 

Conclude ritenendo che il mosaico della Navicella appartenga al cerchio 
più intimo dell'arte, dove il soggetto diventa oggetto ed il bello si identifica 
con la verità. 

1968 

931 - LONGHI ROBERTO Me pinxit e quesiti caravaggeschi 1928-1934. · 
Firenze, Sansoni, 1968, pp. 3-6. 

È la ristampa dell'art icolo al vol. I, 692, al quale viene aggiunta una nota 
sul polittico Goldmann-Horne-Chaalis. In seguito alla dimostrazione del 
Procacci (cfr. n. 701), rinunzia all'identificazione di questo polittico con quello 
di Badia che è da riconoscere invece in quello conservato nel Museo di S. Croce. 
Cade perciò la possibilità che il santo ·ancora mancante al polittico ricostruito 
fosse un S. Bernardo e risorge quella che l'altare in S. Croce fosse destinato 
alla Cappella Peruzzi. 

In tal caso al S. Giovanni Evangelista . ritrovato a Chàalis avrebbe assai 
meglio risposto un S. Giovanni Battista, dato che ai due santi omonimi e alle 
loro storie era dedicata la Cappella. 

Indica una certa precedenza della Cappella P.eruzzi sulla Bardi, valendosi 
anche del rapporto tra il polittico Goldman-Horne-Chàalis e il paliotto delle 
Storie di Cristo (Monaco, New York, Londra, Firenze, Boston) dove il passag­
gio alle forme più goticamente compresse della Cappella Bardi non si accenna 
che nel gruppo dei salvati dal Limbo nel pannello di Monaco; mentre la Cro­
cefissione (pure a Monaco) con l'inserto dei committenti e del S .. Francesco 
che sembra çonfermare la locazione in S. Croce, risponde ancora allo stile della 
Cappella Peruzzi, predominante anche negli altri pannelli della serie, che è fra 
le più alte del Trecento italiano. 
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1968 

932 - MACH BONGIORNO LAURINE - The Theme of the Old and fhe New 
Law in the Arena Chapel. Art Bulletin, XLX, 1 968, pp. 1 1 -20. 

Ampio studio di carattere iconologico sul significato simbolico degli ele­
menti architettonici della Cappella Scrovegni. Ricco e c·omplesso è il pro­
gramma figurativo degli affreschi; in essi l' A. col sussidio delle scritture medie­
vali si propone di dimostrare che gli elementi architettonici di origine roma­
nica e specialmente l'arco vogliono alludere simbolicamente alla Vecchia Legge 
mentre gli elementi di origine gotica vogliono alludere alla Nuova Legge. 

Osserva che nell'arco a tutto sesto che appare in molte scene (Cacciata 
di Gioacchino, Presentazione di Cristo al Tempio, il Patto di Giuda) benché 
la forma sia di origine romanica, molti elementi ornamentali hanno una 
origine classica. 

Questi riferimenti architettonici con il mondo dell'antica Roma, al quale 
molte volte G. si ispirò senza peraltro alcun intento di ripresa archeologica, 
vengono spiegati col fatto che giudaesimo e paganesimo secondo le idee cor-
renti sono legati da un destino particolare ed affine. 

L'arco acuto semplice o trilobato si esempla su quello usato nelle tombe 
e nei cibori del tardo Duecento e sulle costruzioni familiari a G. come S.  Croce 
a Firenze, S. Francesco d'Assisi, gli Eremitani a Padova e si ritrova in molte 
scene (Annunciazione, Pentecoste, Giustizia) . Segue l' elenco dei tipi 
di archi acuti esemplati sull'architettura gotica italiana che compaiono in 
altri affreschi. Osserva che poiché nella architettura religiosa la trifora sim­
boleggiava la Trinità, è significativo il fatto che la trifora del Giudizio Uni­
versale sia di stile gotico e che la luce che investe i dipinti provenga pr�­
prio da questa finestra divisa in tre parti. 

Suppone che, pur essendo impossibile accertare se G. abbia fornito il disegno 
della Cappella, una decisione riguardo al significato dell'arco a tutto sesto 
e dell'arco a sesto acuto dovette essere presa al tempo della costruzione della 
parte inferiore del lato ovest, quando alle finestre ad archi a tutto sesto del 
lato sud e dell'abside si adattarono e si aggiunsero decorazioni gotiche per 
convertirle al nuovo stile, cioè allo stile gotico. Da un attento esame degli 
affreschi sostiene che gli elementi tratti dall'arte del tempo vogliono alludere 
alla Nuova Legge. Nell'arena <e nuovo >> è dunque da identificare con << moderno >> 
e <e vecchio >> con <e antico >> . 

A sostegno di questa tesi osserva nell'arco trionfale che il Padre Eterno 
che assegna la sacra missione a Gabriele colto nel momento di istituire la 
nuova Legge, è seduto su un trono, con arco a punta tronca nello schienale e 
con aperture a trifoglio di stile gotico ai lati. Mediante il simbolismo degli 
elementi architettonici e la posizione sull' arco trionfale, all' Annunciazione 
è conferita la massima importanza dato che il soggetto allude al dramma della 
Redenzione e che la Cappella dedicata a S. Maria della Carità sorgeva su 
una più antica dedicata alla Vergine dell'Annunziata. 

L'inginocchiatoio vicino alla Vergine con i suoi archi a tutto tondo e 
la sua decorazione allude alla Vecchia Legge a cui Ella si era fino allora com­
pletamente uniformata fatta eccezione per il voto di verginità. Le due colonne 
di porfido che appaiono nelle scene dell'Annunciazione vengono interpreta­
te con riferimento al tempio di Salomone, centro vitale della Vecchia Legge. 
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Concorda con l'ipotesi del Panofsky, secondo la quale nelle due scene 
raffiguranti l'Annuncio ad Anna e la Natività di Maria il motivo classico dei 
putti che sostengono in una conchiglia l'Eterno dovrebbe alludere al fatto 
che i genitori della Vergine appartengono ancor� all'Era precedente 
la Grazia. 

Ritiene che nelle scene raffiguranti la Consegna delle verghe, la Pre­
ghiera per il fiorire delle Verghe e lo Sposalizio di Maria i pinnacoli 
· gotici al di sopra degli archi rotondi delle navate laterali alludono alla Nuova 
Legge. Rileva come la scena raffigurante il Corteo nuziale di Maria di tono 
eroico e solenne sia uno degli esempi più interessanti di simbolismo nascosto; 
il ramo di foglie di acant_o non ha un significato ornamentale, bensi allude, 
seguendo le tradizioni medioevali, alla rappresentazione dell'Albero di J esse, 
mentre i due archi gotici della costruzione nello sfondo alludono alla Nuova 
Legge e significano secondo le parole di Isaia (<< egreditur virga de radice Jesse . 
et flos de radice eius ascendet») che la <<Virga >> va identificata con la << Virgo >>, 
la Vergine Maria, e il << flos >> con il Cristo. Nel Cristo al Tempio l' archi­
tettura di stile romanico indica che la Vecchia Legge era insieme osservata 
e meditata. 

Il clima di ostilità creato da Duccio nell'analoga scena mediante l'intro­
duzione di idoli pagani, viene ottenuto da G. attraverso l'architettura di tono 
oltremodo opprimente ed oscuro. I festoni e le foglie di quercia in margine 
alla scena giottesca sono ambedue simboli pagani; la quercia è interpretata 
come simbolo di forza; infatti G. sembra porre l'accento più sulla forza e 
sulla sapienza di Gesù che discute con i dottori che sùl ·suo ritrovamento da 
parte dei genitori. La quercia nel suo senso negativo era simbolo di idolatria 

. in quanto era legata a Zeus e ai boschi sacri. Le foglie di quercia simboleggianti 
l'idolatria e quindi la Vecchia Legge ritornano nella Flagellazione di Cri­
sto, nelle figure dell'Infedeltà e dell'Ingiustizia. 

Nelle Nozze di' Cana gli elementi architettonici romanici e gotici sotto­
lineano il significato simbolico legato al primo miracolo di Cristo - il cam­
biamento dell'acqua in vino - che nella << Glossa Ordinaria >> e in altri commen­
tari significa il cambiamento dell'acqua del Vecchio Testamento nel vino del 
Nuovo, ovvero in termini di Eucarestia, lo Sposalizio di Cristo con la Chiesa, 
oppure le sette età del mondo. 

L'Ultima Cena significa l'istituzione dell'Eucarestia ; infatti gli elementi 
gotici alludono alla Nuova Legge; uno dei due uccelli sopra la cornice fron­
tale porta un serpente nel becco : questo motivo allude alla rappresenta­
zione dell'aquila con il serpente, vecchio simbolo dell' eterna lotta tra il be­
ne e il male, mentre nella iconografia cristiana allude alla vittoria di Cri­
sto su Satana. 

Il primo dei due uccelli con il serpe significa il presente, mentre il secondo 
con la testa volta verso Cristo ne annuncia la vittoria definitiva. Nella rap­
presentazione della Lavanda dei piedi G. segue l'uso romano che interpreta 
quest'atto come il massimo esempio di carità e di umiltà; nella Chiesa Orien­
tale la lavanda dei piedi era considerata l'equivalente del Battesimo che 
produce la remissione dei peccati. 

Interpreta la rappresentazione dell'aquila con il serpente che sta sfuggen­
dole di bocca come una allusione ad. un passaggio del De Sacramentis già at­
tribuito a S. Ambrogio. 
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Suppone che i coretti rappresentanti l'' Era sub gratia ' possano simbo­
leggiare anche questa era per gli apostoli nella contigua scena della Pente­
coste, l' Era nella quale essi ed i loro successori porteranno a termine la loro 
missione. Nei due vani pendono lampade a nove luci; nel simbolismo medie­
vale il numero nove ha vari significati uno dei quali derivato dall'astrologia, 
materia ben conosciuta a Padova e da G. nel Trecento. 

Delle dodici parti nelle quali il Paradiso era diviso, la nona, secondo Rug­
gero Bacone i cui scritti erano ben conosciuti a Padova, è la Casa del Culto 
di Dio, cioè si pone in stretta relazione con lo scopo con cui fu edificata la 
Cappella da parte degli Scrovegni cioè la speranza della remissione dei peccati, 
speranza che è il tema dominante degli affreschi. 

Osserva che nella figura della Giustizia appaiono elementi gotici, mentre 
in quella dell' Ingiustizia elementi romanici ; nella tradizionale immagine 
della Virtù e dei Vizi come frutti di un albero, l'albero della Virtù era tal­
volta chiamato ecclesia e quello dei Vizi sinagoga. La Giustizia simboleggia 
anche la nuova Legge; S. Ambrogio designava l'età che si inizia da Cristo 
come l'età della Giustizia; per S. Bernardo la Giustizia salvava gli uomini 
dal peccato e preparava il trono per Cristo, mentre Alano da Lilla nel trat­
tato delle Virtù e dei Vizi poneva la religione sotto il segno della Giustizia. 
Nel pensiero medioevale inoltre la Virtù della Giustizia era riferita al Sacra­
mento della Penitenza. L'usura, con la quale il padre di Enrico Scrovegni aveva 
ammassato le sue ricchezze, era considerata infatti un peccato contro la Giusti­
zia. L'assoluzione da questo peccato mortale era possibile mediante l'integrale re­
stituzione al vero proprietario. La Cappella deve essere perciò considerata come 
una �imbolica restituzione dei berii acquistati con la usura e un'offerta fatta 
da Enrico Scrovegni per impetrare dalla Vergine della Carità l'assoluzione 
per sé e per la sua famiglia. Osserva che l'uso costante della metafora archi­
tettonica ancora non può essere del tutto chiaro finché non sia · stata studiata 
in tutti i suoi aspetti la decorazione; nonostante ciò può essere compresa in 
parte quando si tenga conto della predilezione medievale per i molteplici signi-
ficati simbolici. 

La decorazione è informata al concetto della sostituzione della Vecchia 
Legge con la Nuova che è un tema basilare per la redenzione scopo e spe­
ranza del committente della Cappella, Enrico Scrovegni. 

Suppone che lo Scrovegni abbia visto una corrispondenza fra la scelta 
. dei contemporanei di Cristo per la Nuov·a Legge e quella dell'obbedienza o 

del rifiuto dell'usura da parte della Legge Cristiana. Un riconoscimento della 
scelta in termini medioevali si può indicare nell'arco del Coro; la Visitazione 
è opposta agli Eletti e il Patto di Giuda ai dannati dell'ultimo Giudizio. 

Le due Cappelle sepolcrali, che presentano elementi gotici alludono all'Era 
della Grazia e della Nuova Legge e simboleggiano il luogo sepolcrale · degli 
Scrovegni che in questa scelta affermano la loro fede. Sul muro opposto Enrico 
offre attraverso la Vergine la Cappella al Cristo il cui ruolo di Redentore e 
cli Giudice infallibile è sottolineato e messo nella massima evidenza. 

1968 

933 - MARIÀNI VALERIO - Simone Mariini e il suo tempo. Napoli, Li­
breria Scientifica Editrice, 1 968, p. 97-i0l .  · 
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Fa un parallelo tra le figure allegoriche dipinte da Ambrogio Lorenzetti 
e quelle affrescate nello zoccolo della Cappella dell'Arena. 

G. coerente alla decisiva importanza data alla figura umana sul racconto, 
riserba la particolare collocazione di predella alle scene illustranti i vari effetti 
delle Virtù e dei Vizi lasciando grandeggiare l'immagine protagonista. 

1968 

934 - MELLINI GIANLORENZO - Pittura fiorentina del primo Trecento 
e 1vlaso. Critica d'Arte, XV, 1968, pp. 49-64. 

Considera G. nel quadro della contemporanea pittura fiorentina, come un 
artista che ha rnppresen:tato una svolta •importante, ma anche come l'anello 
di sviluppo già iniziato da un paio di generazioni nell'arte locale. 

Definisce il realismo di G. una situazione mentale e una posizione morale 
prima che artistica che nacque in ambito vasto e in serrata dialettica con una 
particolare situazione storica. 

Ricorda dell'artista come opere giovanili fiorentine la Madonna di S. Giorgio 
alla Costa e il Crocifisso di Santa Maria Novella che viene datato intorno al 
1 290 e in cui ravvisa un tono lontano ·dallo stile assisiate e padovano, dove la 
« vocazione realistica è ancora avvolta in un linguaggio elegantissimo di un 
goticismo neo-attico» (p. 54). Attribuisce ad uno dei maggiori seguaci di G. 

· che parte dal momento della Cappella Bardi e dal dossale Horne-Goldman­
Chaalis denominato Maestro delle Vele o Parente di Giotto, le Vele con 
le virtù francescane, le Storie dell' Infanzia di Gesù, la Crocefissione i 
Miracoli francescani del transetto destro della Basilica Inferiore di Assisi, 
il polittico Stefaneschi, il dittico Strasburgo-Wildenstein e la fascia inferiore 
del Giudizio nella Cappella del Bargello, datato intorno al 1337, dopo la 
morte di G. 

1 
Riafferma l'importanza di G. nel processo radicale di rinnovamento e di 

assestamento di nuovi istituti linguistici e di nuovi patrimoni poetici quale si 
realizza a cavallo tra il XIII e il XIV secolo, e mette in evidenza come sia neces­
sario studiare l'artista come singolo in rapporto dialettico con la società del 
suo tempo piuttosto che l'istituto linguistico da lui promosso. 

L'opera di G. resulta inoltre una serie di prese di posizione frutto di scambi, 
verifiche, interpretazioni, di allusioni alle diverse proposte di una schiera di 
artisti a loro volta dotati di personalità e qualità poetiche formidabili. 

Per quanto riguarda la formazione di Maso, i cui esordi sono visti negli af­
freschi della Cappella Peruzzi che mostrano discontinuità di visione non tanto 
come sempre avviene negli altri cicli di G., quanto nel loro interno processo 
formativo, tende a considerare come una sua opera giovanile il presunto polit­
tico Peruzzi ora nella Collezione Kress del Museo di Raleigh. 

1968 

935 - NENCINI FRANCO Giotto fa pubblicità al suo dolce Mugello. Vie 
d' Italia e del �fondo, IV, 1968, pp. 307-312. 

Articolo divulgativo'. 
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1968 

936 - NOSZLOPY GEORGE T. Art Journal, XXVIII, 1968, pp. 120-122. 

Recensisce il libro di M. Meiss (cfr. n. 646) e riferisce i termini del problema 
relativi agli affreschi della Basilica Superiore di Assisi. 

1968 

937 ORTEL ROBERT - Early Italian Painting io 1400. London, 
Thames & Hudson, 1968, pp. 60-194. 

È la traduzione inglese dell'opera riassunta al n. 855. 

1968 

938 - PARRONCHI ALESSANDRO - Giottò. La Nazione, 6 marzo, 1 968, p. 3 .  

Recensione della monografia sull'artista di  G.  Previtali (cfr. n. 907). 

1968 

939 - PESINA JAROSLAV - Giotto a jeho doba. Umeni, XVI, 1 968, 
pp. 200-203. 

Relazione sul Congresso giottesco e recensione della mostra Omaggio a 
Giotto (cfr. 11. 877). 

1968 

940 - PROCACCI UGO - Fresco's uit Florence. Amsterdam, Rijkmuseum, 
1968. 

Pp. 54-57, 11. 4 - Testa di Pastore. 
L'affresco, esposto al Rijkmuseum di Amsterdam dal 19 dicembre 1968 

al 9 marzo 1969, è corredato dalle medesime notizie riassunte al n. 941.  

1968 

941 PROCACCI UGO - The Great Age of Fresco : Giotto io Pontormo. An · 
Exhibition of Mural Paintings and monumental Drawings at the Me­
fropolitan Museum of Art. New York, 28 Sep . - 19 Nov. 1968. Floren­
ce, Il Fiorino, 1968. 

Pp. 60-63, n. 4 - Cenno biografico sull'artista. 
Testa di Pastore, frammento di affresco della scena di Gioacchino fra i 

pastori, del ciclo della Vita della Vergine, proveniente dalla Badia fiorentina. 
Riporta le antiche testimonianze di Ghiberti, A. Billi, Anonimo Maglia­

bechiano e Vasari, che ricordano gli affreschi della Badia come opera di G. 
Descrizione degli affreschi e storia dei restauri da essi subiti. Suppone che 
essi possano datarsi in contemporaneità con il polittico di Badia agli inizi 
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del Trecento, tra i cicli di Assisi e di Padova; la Presentazione della Vergine 
al Tempio, parte dello stesso complesso, ricorda negli elementi architettonici 
lè composizioni di Assisi. La testa di pastore considerata da sola potrebbe 
essere ritenuta un poco più tarda, ma dato che era uso commissionare insieme 
all'artista la tavola dell'altare e gli affreschi, possiamo ritenerla eseguita da 
G. e scolari agli inizi del Trecento. Rileva che l'Annunciazione di Stefano 
Fiorentino nel Convento di S. Giuseppe ad Assisi è replica con qualche varia­
zione dell'affresco dello stesso soggetto della Badia. 

Seguono notizie bibliografiche sull'opera esposta. 

1968 

942 - RAPHAEL MAX - The Demands of Art. New York, Princeton Uni­
versity Press, Bollingen, series LXXVIII, 1968. 

Pp. 73-105 - Thc artist's dcvclopment. Giotto. Lamentalion of the Body 
of Christ and The Death of Sl. Francis. 

Analizza minuziosamente e confronta dal punto di vista dello schema 
compositivo e geometrico la Lamentazione di Padova e la Morte di S. 
Francesco della Cappella Bardi al fine di determinare lo svolgime11to arti­
stico intercorso in G. tra queste due opere. 

Rileva come nella composizione padovana i gruppi delle figure siano deter­
minati da forze dinamiche e come la struttura statica resulti dal gioco di 
energie che sembra schiudersi davanti agli occhi; come il fatto sacro riguardi 
esclusivamente i personaggi del dramma e come G. con un procedimento 
analitico riunisca elementi statici ed elementi dinamici. Nella più tarda scena 
fiorentina invece prevalgono elementi non più dinamici ma statici; vi è un 
approfondimento del se_ntimento religioso; nonostante che il soggetto sia meno 
profondo che a Padova, il fatto rappresentato diviene universale e di umano 
significato : vi è un accrescimento interno in G. che per la prima volta unisce 
il trascendente con l'umano. A Firenze predomina uno spirito sintetico e un 
ordine definito e l'aspetto spirituale. La scena non riflette la tensione interna 
del pittore, ma l'emozione controllata dei personaggi rappresentati. Inoltre 
mentre a Padova i gesti sono stridenti, non vi è nessuna articolazione di 
piani e lo spazio appare estraneo ai personaggi, le linee strutturali delle super­
fici si concretizzano in curve e la diagonale gioca nella composizione il ruolo 
più importante: A Firenze la figura acquista un più alto grado di libertà, 
lo spazio sembra creato dall'incastro dei volumi, le verticali e le orizzontali 
sono più accentuate, tutte le curve emanano una profonda tensione, le dia­
gonali sono meno pronunciate e lo spazio pittorico è articolato da una succes­
sione di piani paralleli che ricordano i rilievi greci. Mette anche a confronto 
le incorniciature delle due scene; le cornici ornamentali racchiudono la pittura 
secondo un principio trascendente che allo stesso tempo partecipa della strut­
tura del _dipinto. A Firenze si è accentuata la tensione tra geometria trascen­
dente della cornice e vita autonoma dell'affresco. Conclude che lo svolgimento 
artistico di G. consiste nell'alfargamento e approfondimento della materia 
trattata, ·nell'acquisto dell'obbiettività, nella crescente concretezza delle sue 
forme e nell'acquisto di una grande unità compositiva, nonostante la diver­
sità degli elementi rappresentati. 
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1968 

943 - ROTONDI PASQUALE - Giotto nella Cappella della Maddalena in 
. Assisi. L'Arte, I, 1 968, pp. 75-86. 

Contiene una relazione sui restauri della Cappella della Maddalena com­
piuti per voto del Consiglio Superiore delle Antichità e Belle Arti, in occasione 
delle celebrazioni giottesche del 1967. 

Il ciclo della Maddalena è considerato opera di G. compiuta peraltro con 
larga partecipazione di allievi e collocata cronologicamente tra la Cappella 
dell'Arena e S. Croce. Nell'affresco raffigurante il Noli me tangere rileva 
l'estreina novità del trattamento delle teste dei due angeli, che sono plasmate, 
oltre che dorate e cesellate insieme all'aureola. A G. si ascrivono la testa e il 
primo angelo all'estremità sinistra per la straordinaria forza di modellato, . 
l'incisività penetrante e la caratterizzazione altamente. espressiva dei linea­
menti, e l'esecuzione delle strutture rocciose del paesaggio. 

La mano di G. è vista anche nel drammatico scenario dei monti su cui si 
libra ·la Maddalena a colloquio con gli angeli, negli sfondi architettonici 
delle scene della Comunione e del Convito. In queste scene si realizza un 
giusto rapporto di proporzioni tra la figura e il paesaggio e un mirabile equi­
librio tra i volumi delle architetture e quello delle figure. 

La presenza di G. viene scorta anche nell'episodio dello Sbarco della i\fad­
dalena a Marsiglia per 'il quale il maestro può avere fornito un abbozzo. L' A. 
riconosce pure come opera di G. i cartoni dei due affreschi che recano le 
figure di San Rufino e della Maddalena accompagnate da Teobaldo Pontano e 
da Pietro di Barro; gli affreschi sono composti con tale novità d'impostazione 
che solo al maestro può esserne attribuita l'ideazione e con l'ideazione il cartone. 

I rimanenti dipinti sono considerati opera di stretti seguaci del maestro. 

1968 

944 - RUFFY JEAN FRANçOIS - Les fresques de Giotto à l'Arena de Pa­
doue. Lausanne, Payot, 1 968, pp. 3-47. 

Volumetto garbatamente divulgativo aggiornato ai più recenti risultati 
della critica. 

1968 

945 - SCARPA GINO - Colloqui con Arturo Martini .  Milano, Rizzali 1 968, 
pp. 5; 35, 91, 1 94 e passim. 

Riporta alcuni giudizi dello scultore Arturo Martini. 
<< Fidia è il barocco della Grecia: l'Olimpia è G. >>. Nota l'influsso delle an­

tiche forme greche e quello della scultura due-trecentesca sull'arte di G. 

1968 

946 - SMART ALASTAIR - Giotto as arclzitect. Burlington Magazine, CX, 
1968, pp. 100-102. 

Nel recensire la monografia di D. Gioseffi (cfr. n. 727) mette in rilievo la ori­
ginalità e la novità dello studio, che ritiene di fondamentale importanza per una 
visione più completa e generale dell'arte di G. 
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Considera il disegno del Museo dell'Opera del Duomo di Siena una proba­
bile copia di un originale di G. ; riguardo all'attribuzione all'artista del progetto 
per il Ponte alla Carraia sospende il giudizio in attesa di ulteriori approfondi­
menti. 

1968 

947 - STENDHAL [Beyle Henry] - Storia della pittura in Italia. Roma, 
Tindalo, 1 968, pp. 55-59. 

È la prima traduzione italiana dell'opera pubblicata a Parigi nel 1817 (cfr. 
vol. I, 159). 

1968 

948 - WINKLER ARNIM - Giotto. Paris, Flammarion, Grand art - petites 
monographies, 1968, pp. 3-54. 

Volumetto divulgativo. 

1968 

949 - - - - L'Europe Gotique : XIII-XIII siècles. Paris, 1968. 
N. 123, p. 79  - Tubalcain, il fabbro: opera proveniente dal Campanile 

del Duomo di Firenze. Si accetta la tesi di L. Becherucci (cfr. n. 791J che 
vede nel rilievo l'opera di collaborazione tra G. e Andrea Pisano. 

1969 

950 - BECHERUCCI LUISA - BRUNETTI GIULIA - ll 1Vluseo dell'Opera 
del Duomo di Firenze. Firenze, Electa, pp. 15 ,  16, 234, 235 e passim. 

Rileva nella Madonna col Bambino di Arnolfo di Cambio conservata nel 
Museo dell'Opera del Duomo lo stesso schema figurativo della Madonna posta 
da G. ad Assisi sull'iconostasi del Presepe di Greccio. 

Ricorda G. per il progetto del Campanile del Duomo fiorentino e per i 
rilievi scultorei del primo ordine, il cui programma dovette essere formulato 
non da G. come suppone il Paatz (cfr. n. 299) ma da dotti teologi ecclesiastici. 

Riferisce i pareri della critica sul problema riguardante la paternità di 
G. per i primi rilievi del primo ordine della serie degli Inventari delle Arti. 
Tale paternità viene recisamente negata in favore di quella di Andrea Pisano. 

1969 

951 - BERTELLI CARLO - L'Enciclopedia delle Tre Fontane. Paragone, 
n. 235, 1969, pp. 38, 47, 48. 

Pubblica frammenti di affreschi scoperti nell'abbazia delle Tre Fontane 
a Roma, databili intorno al 1296. 

Suppone che essi con il loro tono realistico e naturalistico possano aver 
fornito a G. notevoli spunti nell'interesse per il paesaggio che si dimostra già 
agli inizi del suo percorso, e che sia inoltre conservata cosi una traccia per ri­
salire al G. pittore profano. 
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Inoltre la figura del pescatore in uno degli affreschi delle Tre Fontane, di 
cui viene messa in evidenza la vicinanza con la figura del laico nell'affresco 
lateranense raffigurante Bonifacio VIII che indice il Giubileo, permette di 
ricostruire l'aspetto di uno dei tratti più salienti del mosaico vaticano della 
Navicella che non potè essere eseguito prima del 17 dicembre 1295 anno 
in cui Jacopo Gaetani Stefaneschi divenne Cardinale. 

1969 

952 'BOLOGNA FERDINANDO - Novità su Giotto. Giotto al tempo della 
Cappella Peruzzi .  Torino, Einaudi, 1969, pp. 3-108. 

Analizza il dipinto raffigurante un episodio della Vita di S. Giovanni Bat­
tista conservato nella Gemiildegalerie di Dresda (cfr. n. 385) rilevandone le 
alte qualità e una concezione compositiva e spaziale tra le più solenni del Tre­
cento. La composizione architettonica rammenta i famosi contrasti di archi­
tej:ture affrontate nelle scene assisiati della Rinuncia agli averi e della Prova 
del fuoco, ma specialmente gli affreschi della Cappella Peruzzi. 

Anche le parti di figura del dipinto palesano strette affinità con gli affreschi 
Peruzzi, le figure maschili presentano anche caratteri che li accostano alla 
Dormitio Virginis di Berlino. Inoltre il modo di èollegare le figure fra loro 
è messo in rapporto con la nuova spazieggiatura, avviata verso i più distesi e 
regolari legamenti di tutte le opere di G. tra gli affreschi Peruzzi e il polittico 
Baroncelli. 

Sulla base di queste affinità e di altre considerazioni attribuisce l'esecuzione 
del dipinto di Dresda prevalentemente a G. 

Le caratteristiche del dipinto assicurano che esso fece parte di un qualche 
polittico di destinazione non trascurabile, stante la complessità della compo­
sizione. 

La novità dell'impaginazione del pannello, ad ogiva senza lobature, che si 
ritrova solamente nelle cinque tavole Kress assegnate a G. e bottega oggi a 
Raleigh e nel polittico, pure assegnato a G. (Washington-Horne-Chàalis), porta 
l' A. a concludere che l'idea prima di una così aperta e spaziosa architettura 
impaginante risalga a G. stesso <t in un momento molto particolare della sua 
attività, perché nel polittico di Badia egli aveva preferito i campi trilobati, 
ed ai campi trilobati ritornò col polittico Stefaneschi e con quello di Bologna, 
seppure tenendo in queste ultime occasioni una misura che non ha più a spar­
tire col carattere di stupendo gotico arcaico del giovanile polittico di Badia 
e che invece introduce alla soluzione a coronamento con archeggiature tro­
vata per il polittico Baroncelli. 

Per altro si può osservare che G. aveva previsto questa soluzione già a Pado­
va, tracciando le aperture dei ' coretti segreti ' della Cappella Scrovegni: cioè 
quando esperimentò per la prima volta i problemi di una rappresentazione pura 
di architetture. e di spazi definiti, secondo norme che egli stesso stava ritrovando. 

Ed è evidente che il taglio assai particolare del pannello di Dresda come 
delle tavole di Raleigh, un po' meno delle tavole Washington-Horne-Chàalis, 
che sembrano svoltare in una direzione già diversa, ha un valore acutissimo 
di filtro prospettico, per cui lo spazio, unificato, appare costruito rispetto alla 
cuspide dell'ogiva, la quale in tal modo viene a costituire il perno intorno 
a cui ruota e si calibra la profondità di quello spazio e il fondo d'oro ne è ri-
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mosso dalla funzione di mero supporto,> (pp. 25-27). Constatata l'identità 
tecnica e stilistica tra il pannello di Dresda e i dipinti Kress e Raleigh ricon­
ducibili ambedue allo stesso momento che caratterizza la Dormitio Virginis 
di Berlino, giunge alla conclusione che la tavola di Dresda facesse parte dello 
stesso complesso d'America, supponendo che il polittico oggi a Raleigh fosse 
in origine un polittico bifronte e che perciò il pannello di Dresda ne costituisse 
uno degli scomparti posteriori, in corrispondenza di una qualunque delle 
quattro tavole laterali, con le quali ha in comune le dimensioni. Poté trattarsi 
di un caso analogo a quello che G. e la sua bottega usarono almeno altre due 
volte: nel polittico Stefaneschi in Vaticano e nel dossale, di dimensioni simili 
al nostro, per il Duomo di Firenze. 

In aggiunta ai dati materiali già rilevati nota come ripl'.ova ultima che il 
pannello di Dresda e uno qualsiasi degli altri siano le due metà di una stessa 
tavola segata verticalmente. 

Riguardo agli scomparti del polittico Kress concorda con il Suida (cfr. n. 
214) che li riteneva destinati alla Cappella Peruzzi, mentre respinge le opinioni 
d\!llO Schaffran (cfr. n; 502) che attribuiva il polittico a Maso e dello Gnudi (cfr. 
n. 593) il quale negava rapporti stilistici tra il polittico e gli affreschi Peruzzi 
osservando che il S. Giovanni Evangelista, rappresentato nel polittico giovane 
e imberbe, segue un'iconografia diversa da quella adottata nelle pitture murali. 

Per controbattere le tesi dello Gnudi l'A. suppone che G., il quale aveva 
narrato negli affreschi Peruzzi tre Storie dell'Evangelista e tutte della sua 
vecchiaia, nel polittico Kress avesse voluto - o dovuto - ricordare delibera­
tamente l'Evangelista giovane, tanto più che lo introduceva a figurare accanto 
al Cristo, la grande persona con la quale il santo ebbe indelebili rapporti, op­
ponendo ai rilievi dello Gnudi due argomenti di contestazione: 1) probabil­
mente rispondeva ad una precisa norma iconografica che ogni qualvolta S. 
Giovanni Evangelista veniva introdotto in un polittico il cui luogo prin­
cipale era occupato dal Cristo, egli fosse raffigurato giovane e imberbe - dato 
che nel polittico \Vashington�Horne-Chaalis, il cui centro è occupato dalla 
Madonna col Bambino, il santo è introdotto da vecchio e ·barbato; 2) il po­
littico in questione, rispettando questa norma, poteva essere stato concepito 
come un'integrazione iconografica degli affreschi. 

Rilevando l'altissima qualità del polittico Kress assegna a G. non solo la 
progettazione di tutto il complesso per la novità e l'efficacia eccezionalmente 
spaziosa dell'impaginazione, ma anche ,l'esecuzione autografa del Cristo e delle 
figure intere del S. Francesco e del Battista. 

Il Cristo rammenta il Cristo di Padova ma è anche un autorevolissimo 
preludio al Redentore benedicente del polittico Vaticano, << del quale precorre 
non solo il gesto e l'impianto, ma l'inusitata vastità di forma, con una pienezza 
d'intenti che non potrebbe essere attribuita ad altri che a G. stesso >> (p. 33). 

Negli scomparti dell'Evangelista e della Madonna suppone l'opera, ma 
senza escludere interventi di G. stesso, di un aiuto che identifica con uno dei 
pittori attivi con il maestro nella Cappella della Maddalena ad Assisi, distinto 
peraltro da un altro aiuto di G., il Maestro della Cappella di S. Nicola cui ascrive 
la tavoletta con la Madonna col Bambino dell' Ashmolean Museum di Oxford, 
già attribuita da C. Volpe (cfr. n. 754) a G. stesso. 

Per queste ragioni giunge alla conclusione che il polittico bifronte formato 
dai pannelli Kress e dalla tavola di Dresda sia stato in origine destinato e 
posto sull'altare della Cappella Peruzzi. 
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D_ato che tra i dipinti di proprietà del collezionista inglese Mr. Samuel 
Woodburnn si trova citata, insieme al pannello ora a Dresda, anche una ta­
vola ora dispersa attribuita a G. raffigurante il Battesimo di Cristo, ipo­
tizza che il dipinto di Dresda non nascesse .solo, ma facesse parte di una serie 
nella quale figuravano almeno due storie del Battista fra quelle escluse dagli 
·affreschi · della Cappella Peruzzi, e che gli altri tre pannelli della fonte poste­
riore comprendessero Storie del secondo San Giovanni. Sulla base di questi 
argomenti torna a condudere che il pannello di Dresda, opera quasi per in­
tero autografa di G. insieme al Battesimo della Collezione Woodburnn, 
fece parte di un polittico a due fronti, la cui faccia principale è quella Kress : 
il polittico della Cappella Peruzzi, che G. aveva concepito come una pala di 
altare integrante il discorso artistico ed. iconografico svolto nelle rappresen­
tazioni murali. 

Prende poi in esame le varie tesi sulla cronologia degli affreschi Peruzzi 
confutando la datazione tarda e in due fasi di E. Borsook (cf. n._ 867). L'A'. ri­
fiuta .infatti l'opinione che l'Evangelista sia il titolare principale della Cap­
pella, dal momento che nell'economia iconografica delle pitture murali i due 
santi Giovanni sono trattati alla pari con una parete per uno. Nepp·ure è soste­
nibile che il programma iconografico del ciclo sia ispirato prevalentemente 
all'Apocalisse. Anche la raffigurazione dell'agnello sgozzato sulla parete del­
l'altare, ispirato ad un passo dell'Apocalisse, è spiegata dall' A. con l'intento 
realistico assunto da G. nel presentarlo quale vittima immolata, e solo in 
quanto tale, come simbolo della redenzione. Il significato degli affreschi Pe­
ruzzi è quello della concordanza tra il Battista e l'Evangelista, e il punto di 
incontro di tale concordanza gli affreschi stessi indicano nell'agnello, che sulla 
base dei testi sacri, va ritenuto il simbolo che più strettamente rilega l'uno 
all'altro santo. Un'altra opera di G. considerata anteriore di poco agli afireschi 
Peruzzi, il Crocifisso su tavola della Cappella Scrovegni, reca il simbolo dello 
agnello riunito ai simboli dei quattro Evangelisti nell'intento di illustrare la 
relazione d'identità che la dottrina cristiana vedeva tra il Cristo che s'immola 
sulla croce e le sue figure di portatore del veicolo della redenzione, l'Evangelo. 
Nel Cristo agnello convergono app_.unto le testimonianze del Battista che del 
Cristo era stato il precursore e dell'Evangelista che ne fu il discepolo prediletto. 

Suppone quindi che sull'altare della Cappella sotto l'afiresco raffigurante 
l'agnello sgozzato si trovasse il polittico Kress-Dresda avente al centro l'im­
magine del Redentore, ritenendo che tale polittico avesse la funzione di chia­
rire, integrare e riassumere il discorso degli afireschi costituendone il ' foco ' 
prospettico e iconografico. 

Per queste ragioni ritiene che il polittico Kress-Dresda, il quale è tra i po­
chissimi del Trecento ad avere per centro il Cristo, sia il polittico della Cap­
pella Peruzzi del cui programma ideale era non solo parte integrante, ma com­
pimento ed esponente. 

Confuta· l'opinione della Borsook che il committente della Cappella sia 
stato Giovanni di Rinieri Peruzzi perché esso non compare mai nei documenti 
trecenteschi, ma solo in una testimonianza del xix secolo. 

Afferma l'aiitonomia del momento Peruzzi nel percorso di G. e Io stacco che 
lo divide dal momento Bardi e rileva l'affinità stilistica degli affreschi Peruzzi 
con il momento di Padova e con quello della Maestà degli Uffizi, specie nella 
formulazione plastica e nella struttura specifica di ciascun dato. 
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Osserva infatti la stessa perdurante presenza del fatto padovano nella 
tavola di Dresda e nei pannelli Kress. Ciò non significa che G. della Peruzzi s'iden­
tifichi o segua immediatamente il G. degli Scrovegni. Fra i due momenti G. portò 
a compimento l'enorme allargamento della sua concezione della realtà indu­
cendola a coincidere con una misura monumentale, intervallata e metrica­
mente luminosa. Nella Cappella Peruzzi anche le singole forme dei volti e dei 
corpi sono il risultato di un' eccentuazione espansiva di quelli · padovani, sul 
filo di un corrispondente aumento metrico delle impaginazioni. 

Esamina il momento di G. tra la Cappella della Maddalena e il secondo 
soggiorno padovano.· Nella Cappella della Maddalena rileva una rielaborazione 
profonda ed anzi una nuovissima ricostruzione dei nessi della Cappella Scro­
vegni in una più moderna e aperta sintassi. Gli affreschi Peruzzi proseguono, 
secondo l' A., la medesima ricerca senza interruzioni e la concludono al colmo, 
mediante un'architettura . consapevole della figura umana, a cui viene attri­
buito sempre più il valore di registro e di misura del mondo circostante. Anti­
cipa a qualche anno prima del 1320 gli affreschi Peruzzi che considera imme­
diatamente posteriori agli affreschi della Cappella della Maddalena di Assisi; 
per questi ultimi propone una nuova cronologia che si basa sulla datazione del 
mosaico della Navicella di S. Pietro, considerata pr°essoché contemporanea 
alla Cappella della Maddalena. 

In base alla situazione politica romana, la seconda metà _del 1312 appare 
data particolarmente adatta alla decisione di far eseguire il mosaico petriano; 
se eseguito dopo il ritiro di Arrigo VII di Lussemburgo, esso diviene il segno 
tangibile della volontà del Cardinale Stefaneschi di celebrare l'avvenimento 
riattirando l'attenzione universale sulla Basilica petriana, centro della cri­
stianità e sola scaturigine legittima del potere d'entrambe le spade, appunto 
per questo preclusa al tentativo imperiale del lussemburghese. Se si confron­
tano questi indizi con i documenti che riguardano G. acquista un valore de­
terminante la notizia che nel dicembre 1313 da Firenze p maestro richiedeva 

· oggetti personali ad una certa Filippa df Riti presso la quale aveva abitato 
a Roma. Dato inoltre che G., presente a Firenze nel 1313, vi si trovava ancora 
il 1 ° settembre 1312, conclude che la datazione più verosimile della Navi­
cella risulta tra la fine del 1312 e il 1313. 

La fondatezza di questa data trova argomenti di rinforzo nell'analisi del 
significato iconografico della Navicella. Controbatte l' interpretazione del 
Battisti (cfr. n. 629) che vedeva nella Navicella un'apologia della Chiesa e 
del papato, datandola . intorno al 1298 al tempo di Papa Bonifacio VIII. 

L'A. osserva che si sono trascurati due fatti fondamentali: 1) nel clima for­
temente accentratore degli anni di Bonifacio VIII sembra impossibile che 
un'opera dell'importanza della Navicella potesse essere cura e merito di 
altri che del ·papa stesso; 2) le polemiche di Bonifacio non furono tanto contro 
il potere imperiale quanto, e principalmente, con quello dei nuovi sovrani na­
zionali, massime di Filippo il Bello, suo irriducibile avversario. 

Il mosaico viene interpretato come una replica polemica e rivendicativa 
· dell'autosufficienza del potere teocratico nei confronti del tentativo e delle 
pretese imperiali di Arrigo VII, che nel 1313 dopo la clamorosa condanna e la 
relativa privazione dei domini e della dignità inflitte a Roberto d'Arrigo aveva 
subito la scomunica da parte di Clemente V. 

Colloca quindi a dopo il 1313 la datazione della Cappella della Maddalena 
di Assisi dato che essa presuppone la Navicella. Ma poiché G. è documentato 



- 458 -

ininterrottamente a Firenze dal dicembre 1313 all'ottobre 1315, ne discende 
la necessità di fissarla tra l'ottobre 1315 e il 1317 che è l'anno del nuovo 
soggiorno di G. a Padova. 

Ne consegue inoltre che gli affreschi Peruzzi, i quali proseguono senza 
fratture il discorso degli affreschi di Assisi, trovano luogo di seguito a questi 
entrambe le imprese facendo cerniera sull'anno della seconda ' campagna ' 
padovana, la quale potè persino coincider.e con parte dell'una e parte 
dell'altra, in un serrato giro di tempi. Ammettendo che il cantiere dei Peruzzi 
si aprisse poco dopo la chiusura di quello di Assisi, individua nella bottega 
fiorentina di G. gli stessi lavoranti ai quali il maestro aveva affidato la realiz­
zazione in trasferta della Cappella della Maddalena. Nel Crocifisso su tavola 
della Cappella Scrovegni rileva nelle parti non autografe, quali le figure dei 
dolenti, affinità considerevoli con le Storie della Maddalena. Per queste 
affinità giunge alla conclusione che qui sia all'opera uno degli aiuti assisiati 
di G., simile, ma non identico, a quello ravvisato nella Madonna e nell'Evan­
gelista del polittico Kress. 

Con lo Gnu di (cfr. n. 593) data il Crocifisso Scrovegni intorno al 1317;  
questa data diviene un elemento prezioso per stringere intorno al 1317 da un 
lato il  compimento dell'opera assisiate, dall'altro l'inizio di quella per i Peruzzi 
e per ricostruirsi in mente la fisionomia e l'entità dei coadiutori che costitui­
vano la bottega giottesca in quegli anni. Dato che la parte muraria della Cap­
pella Peruzzi fu pronta entro un lasso di tempo oscillante fra il 1310 e il 1316, 
«le osservazioni stilistiche proposte assumono una verosiiniglianza definitiva 
a favore di una datazione degli affreschi, e perciò del polittico Peruzzi, subito 
dopo il 1317 >> (p. 78). 

Rileva nella Cappella Peruzzi derivazioni dagli affreschi assisiati di Simone 
Martini che data tra il 1312 e ·il 1317, nell'ordine della tenerezza meditata e 
della ricostruzione in termini di colore unito di una originaria vocazione plastica. 

Ritiene dunque che G. intorno al 1317 con alcuni discepoli terminasse la 
Cappella della Maddalena e dipingesse a Padova il Crocifisso Scrovegni, che 
intorno al 1318 aprisse il cantiere di S. Croce dove lavorando agli affreschi 
Peruzzi pose mano alla Dormitio Virginis e di nuovo, facendosi aiutare da 
almeno uno dei lavoranti impegnati ad Assisi, compisse il polittico double­
face diviso tra Raleigh e Dresda. 

Rileva come gli affreschi Peruzzi costituiscano il punto più alto di matu­
razione di una intelligenza della realtà, vastamente comprensiva e calibrata, 
che provoca una svolta nell'arte del Trecento. 

In essi G. attese ad intercettare taluni momenti sperimentalmente più 
riposti ed acuti della realtà; luce, qualità dei colori, consistenza materiale di 
una verità di natura che incominciava ad apparire degna di essere in�agata 
e che già si avvertiva inesauribile. Ritiene che gli affreschi Peruzzi non solo 
costituiscano una tappa fondamentale nell'opera di G. ma siano altresl un 
avvenimento culturale dotato di un potere d'attrazione eccezionale per la 
formazione dei Lorenzetti, del Daddi, di Maso, di Taddeo Gaddi, del Maestro 
di Santa Cecilia e di Pacino e Jacopo del Casentino. 

Prende in esame la bottega di G. tra la Cappella Bardi, che giudica poste­
riore di circa un decennio agli affreschi Peruzzi, e Napoli. 

Negli affreschi Bardi nota rispetto ai murali Peruzzi una contrazione con­
sapevole, un'abbreviazione della struttura spaziale. Esamina le reliquie di 
affreschi esistenti nella Cappella Palatina di Castelnuovo a Napoli in cui il 
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Salmi (cfr. n. 377) ha riconosciuto l'intervento del giovane Maso e li giudica 
dipinti al tempo in cui G. e la sua bottega operarono alla corte di re Roberto 
fra il dicembre 1328 e il 6 dicembre 1333. Rilevando le strette affinità tra gli 
affreschi napoletani di Maso e alcuni brani della Cappella Bardi in Santa Croce 
giunge alla conclusione che siano da attribuire a Maso alcuni passi degli affre­
schi Bardi quali la figura del frate nei Funerali di San Francesco e la figura 
del Sant' Antonio nelle Apparizioni di S. Francesco ad Arles. Ad un collabo­
ratore di Maso a Napoli ascrive il S. Lorenzo del Museo di Chaalis che fece parte 
del polittico oggi frammentario cui appartennero anche la Madonna Goldman 
ora a Washington, un altro pannello nel Museo di Chaalis e il S. Stefano del 
Museo Horne di Firenze. Considera tale polittico in stretta concomitanza con 
gli affreschi Bardi, eseguito alla vigilia della partenza di G. per Napoli. 

. Tenta di identificare le quattro tavole nell'ordine dè frati minori ricor­
date dal Ghiberti in S. Croce. 

Prendendo in considerazione la possibilità proposta dallo Gnudi (cfr. n. 
593) che Hpolittico Washington-Horne-Chaalis stesse in origine nella Cappella 
Pulci affrescata da Bernardo Daddi prima del 1328, tenta di identificare tale 
polittico con la seconda tavola ricordata dal Ghiberti, mentre identifica la  
prima in  ordine di tempo con i l  polittico Peruzzi (pannelli Raeilgh-Dresda) e 
la quarta con il polittico Baroncelli, considerato opera di G. e discepoli tra i 
quali Taddeo Gaddi. Quanto alla terza che completerebbe la 'quaderna' ghi­
bertiana, prende in considerazione l'ipotesi avanzata dallo Zeri che l'importante 
polittico Bromley-Davemport, ascritto all'attività giovanile di Taddeo Gaddi 
prima del 1328, fosse in origine posto nella Cappella Bardi. <e L'acquisizione 

. del polittico Bromley-Davemport alla Cappella Bardi verrebbe cosi a .fornire 
l'ultima prova della necessità di fissare gli affreschi della medesima cappella 
nell'imminenza del 1328 ed a respingere indietro nel tempo gli affreschi Peruzzi 
ed il polittico connesso, al quale la 'tavola' Bromley-Davemport è manifesta­
mente ispirata nello schema. 

Che i tempi Peruzzi fossero realmente lontani, resulta del resto anche dal 
fatto che nelle imprese assunte da G. alla vigilia della partenza per Napoli 
non partecipano più i discepoli della Cappella della Maddalena, del Crocifisso 
di Padova, della Dormitio Virginis di Berlino e del polittico Kress-Dresda, 
ma una mandata di allievi nuovi, tra i quali sono Maso, Taddeo e gli altri che 
cooperarono al polittico Washington-Horne-Chàalis e agli affreschi di Castel­
nuovo >> (pp. 96-97). 

Respinge la tesi del Longhi (cfr. nn. 421, 475) che identificava le sette Storie 
di Cristo di G. divise fra New York, Boston, Monaco, la Collezione Berenson 
a Settignano e la Galleria Nazionale di Londra, con la 'tavola' della Cappella 
Peruzzi, perché dal punto di vista iconografico non si conciliavano le Storie 
di Cristo con una Cappella dedicata al Battista e all'Evangelista, e inoltre per­
ché la presènza di S. Francesco ai piedi della Crocefissione di Monaco, dove 
figurano pure i donatori, non è sufficiente a provare che le sette tavole proven­
gano da S. Croce in Firenze. 

Mettendo in relazione il fatto che da un lato le Storie di Cristo sono legate 
al polittico Washington-Horne-Chàalis e che questo va datato subito prima 
del 1328, e dall'altro la notizia data dal Vasari che G. era in rapporto di lavoro 
con la terna di Arezzo nel 1 327, suppone che la tavola proveniente da Borgo 
S. Sepolcro ricordata dal Vasari, possa identificarsi con le sette Storie di Cristo 
eseguite prima del 1328 da G. in fase Bardi. 
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Conclude ritenendo che non vi sia spazio di tempo, né ragionevole oppor­
tunità storica per frapporre tra gli affreschi Bardi e i lavori di Napoli gli affre­
schi della Cappella Peruzzi e la 'tavola' che li completò; alla quale per ragioni 
storich·e, iconografiche e stilistiche è del parere appartengano i cinque pannelli 
Kress, la tavola del Museo di Dresda, e il pannello oggi perduto della Colle­
zione Woodburn di Londra. 

In appendice respinge l'opinione del Previtali (cfr. n. 907) che data la Cap­
pella Peruzzi intorno al 1310. Un riferimento temporale cosi precoce è 
impedito non solo dalla storia dell'edificazione della Cappella bensi anche 
dal silenzio della principale fonte contemporanea di cui disponiamo per 
la ricostruzione dell'opera di G. fino al 1313: il celebre passo della Compilatio 
chronologica di Riccobaldo Ferrarese. Mostrata l'impossibilità di riferire al 
1310 gli affreschi PeruzzL l' A. resping� le proposte del Previtali di dare nuova 
struttura alla cronologia della decorazione della Basilica Inferiore di Assisi, 
e in particolare, di anticipare al 1308-10 la Cappella della Maddalena, colle­
gandone almeno un aspetto con la Cappella di S. Nicola. 

1969 

953 BOLOGNA FERDINANDO - I pittori alla Corte Angioina di Napoli. 
, 1266-1414 e un riesame dell'arte ne(l'età fredericiana. Roma, Bozzi, 

1969, pp. 94-195, 199, 213-217.  

Considera le  Storie di  Isacco la prima prova di G.  ad Assisi ancora viva­
mente legata all'èsperienza cimabuesca e databile intorno al 1288 anno in cui 
papa Niccolò IV concesse provvidenze speciali alle basiliche francescane di 
Assisi per ampliare e ornare le chiese; considera inoltre le Storie francescane 
già terminate .nel 1300. 
, Esamina la testimonianza su G. dell'Ottimo Commento (cfr. vol. I, 4) che 

fu scritto a Firenze tra il 1333 e il 1334, mentre nel 1333 G. era ancora a Napoli. 
La citazione delle opere del maestro lasciate nella ,capitale del Regno risulta 
in quel contesto di una tempestività sorprendente, tanto da imporre l'evidenza 
che l'Anonimo disponesse d'informazioni di prilha mano. Da ciò suppone che 
i dipinti eseguiti da G. a Napoli, per quanto perduti, occupassero nella cultura 
del tempo e fin dal primo momento, una posizione per nulla inferiore a quella · 
delle altre sue imprese. 

L'Ottimo Commento è la sola fonte che fornisca di prima mano le 
notizie di opere giottesche ad Avignone, a questo proposito la critica non 
riuscendo a trovare traccia delle opere _di G. ha supposto che fosse stato 
chiamato ad Avignone da Benedetto XII ma senza che l'invito avesse esito. 
Ma l'ipotesi di una chiamata di G. ad Avignone da parte di Benedetto XII 
è resa insostenibile dal fatto che Benedetto XII sali al  soglio pontificio solo i l  
20 Dicembre 1334 quando l'Ottimo Commento era già stato scritto e reso 
pubblico. Postula perciò una stretta connessione cronologica fra la menzione 
delle . opere di Napoli e quella di Avignone date le strette relazioni tra la corte 
di re Roberto e quella di Giovanni XXII morto nel 1334. 

Suppone perciò che da Napoli e per tramite della Corte di Napoli G. in­
tessesse rapporti con la curia papale, dove risiedeva il Cardinale Jacopo Ste­
faneschi -per il quale · G. aveva compiuto il mosaico della Navicella in S. 
Pietro a Roma che viene datato tra il 1312 e il 1313. 
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L'Ottimo Commento secondo l' A. intese riferirsi ad opere compiute da 
G. a Roma subito dopo quelle di Napoli e di Avignone. Dato che l'unica opera 
giottesca presente in Roma è il polittico vaticano dipinto da G. e dai suoi 
aiuti su commissione di Jacopo Stefaneschi cui si legano · gli affreschi eseguiti 
nella tribuna di S. Pietro, giunge alla conclusione che il passo dell'Ottimo 
Commento può servire di guida alla ricostruzione di un'intera stagione giot­
tesca, quella il cui fulcro dovette essere il tempo di Napoli. Esamina quindi 
i tempi e i fatti del soggiorno napoletano di G. e dedicando nuova attenzione 
ai documenti e alle fonti relative all'argomento, è del parere che la venuta di 
di G: a Napoli si inquadri in un momento preciso e crescente delle interferenze 
fiorentine nel Regno con tutte le apparenze di una maturata e libera scelta 
culturale, il cui diretto antefatto va riconosciuto nel soggiorno a Firenze della 
corte di Carlo di Calabria avvenuto nel 1327. Inoltre suppone che, a causa del­
l'ordine interno di tale scèlta, il soggiorno napoletano di G. avesse il carattere 
di un trasferimento duraturo, con tutte le conseguenze che poterono derivarne 
an·che nell'ordine tecnico, specie nell'organizzazione razionale di una bottega 
efficiente e che a conferma di ciò il soggiorno di G. a- Napoli si interrompesse 
solo a causa di un evento eccezionale, quale l'inondazione di Firenze avvenuta 
il 4 novembre del 1333. 

Utilizzando i documenti e le fonti critiche, suppone che G. eseguisse a Na­
poli i seguenti lavori: 

dicembre 1 328 - 2 gennaio 1330 : affrescatura della chiesa delle monache 
in S. Chiara con l'Apocalisse e altri soggetti imprecisabili. 

febbraio 1330 - 20 maggio 1331 :  Storie del V. e N. T. e polittico del-
1' Assunta nella Cappella Maggiore di Castelnuovo, completamento della Cap­
pella segreta con soggetti imprecisabili. 

1 332 - 1 luglio 1333 : affreschi degli Uomini famosi nella sala Mag-
giqre di Castelnuovo. · · 

Nell'intento di valutare la portata e l'importanza delle opere napoletane 
di G. si rivolge _ ad esaminare le opere precedenti. A proposito delle opere 
fiorentine ribadisce la tesi che gli affreschi Peruzzi precedano i Bardi (cfr. 
n. 952). È del parere infatti che gli affreschi e il polittico della Cappella 
Peruzzi rappresentino il momento culminante del G. moderno << un mo­
mento che per un verso è il punto di arrivo di un processo avviato fin dai giorni 
della Cappella Scrovegni, ma portato avanti attraverso le tappe, nel 1312-13 
della Navicella di S .  Pietro in Roma, nel 1315-17 degli affreschi della Cap­
pella della Maddalena in Assisi, per l'altro verso è il punto di partenza di un 
ulteriore e non meno essenziale processo che, a distanza di anni, poco meno 
d'un decennio, trova il suo esito nella Cappella · Bardi, a cui dovettero concor- • 
rere anche le forze nuove di Maso e di Taddeo Gaddi >> (p. 188). 

Riguardo alla Cappella Bardi suppone infatti che « a partire dal secondo 
ordine, Maso intervenisse in prima persona e ripetutamente, soprattutto nel­
l'ordinamento delle composizioni; mentre G. per quanto riguarda la progetta­
zione vera e propria, desse solo il disegno delle lunette, riservando a sé di in­
tervenire durante la redazione definitiva, nell'intento di condurre a una nuova 
unità pittorica il tutto, mediante l'accrescimento di ogni parte con una pro­
fondità coloristica e una raggiante luminosità, che infatti ci appaiono oggi di 
un significato moderno veramente eccezionale >> (p. 191).  Allo stesso tempo 
della Cappella Bardi intorno al 1327 assegna a G. la serie delle sette tavolette cri­
stologiche che dovettero figurare nella chiesa francescana di Borgo Sansepolcro. 
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Tornando al problema delle opere napoletane di G. suppone che i tre cicli 
giotteschi di S .  Chiara e di Castelnuovo potessero non presentare la stessa 
feconda c9mplessità presente nella Cappella Bardi i cui termini sono riassu­
mibili in tre posizioni fondamentali: da un lato un'alternanza di criteri com­
positivi tra idee monumentali di ascendenza ancora peruzziana, dovute a G. 
in persona, e idee di spazio più regolatamente voluminose, dovute a Maso;  
da un altro. lato un ordine di considerazioni cromatiche-luminose in crescita 
fulgida, espanse in stesure respiranti e profonde su tutte le varietà ideative 
dell'opera, dovute all'intervento potentemente unificatore di G. solo; da un 
altro lato al1<;ora apparizioni d'inserti .dovuti all'esecuzione da parte di un 
certo numero di discepoli, tra i quali è soprattutto Maso che affiora in prima 
persona e con una fisionomia già compiuta. Contro il parere della critica pre­
cedente che sosteneva non essere a Napoli rimasta alcuna opera riferibile a 
G.,  ascrive al pittore il Compianto affrescato in S .  Chiara che ritiene ese­
guito tra il dicembre del 1328 e il 2 gennaio 1330 rilevando nella figura del 
·vecchio barbato una somigliante ricchezza di tessuto e nella distribuzione sa­
piente delle ombre nella cavità degli occhi una stringente affinità con le più solen­
ni figure di frati nelle Esequie della Cappella Bardi che spettano. a G. in persona. 

Il recupero di un frammento di ciò che fu sicuramente un capolavoro di 
G. è importante anche perché richiamando in modo così vivo le parti più ca­
ratteristicamente giottesche della Cappella Bardi conferma secondo l' A. che 
il G. napoletano rappresentò la prosecuzione attiva e crescente dello stesso 
orientamento del tempo Bardi contribuendo cosi a mettere anche in evi­
denza che tal tempo dovè cadere proprio alla vigilia della partenza del Maestro 
per Napoli. 

Conclude affermando che la datazione al 13�7 del polittico di Borgo S. 
Sepolcro, la cui simultaneità col primo ordine del ciclo Bardi è manifesta, ne 
costituiva già una notevole anticipazione. « La possibilità di datare ora con 
buona verosimiglianza al 1329 un frammento autografo di G. come il plorante 
di S. Chiara a Napoli consente di stringere ulteriormente i tempi, postulando 
che gli affreschi Bardi furono dipinti durante il biennio 1327-1328 >> (p . 195). 

Ad un collaboratore di G. negli affreschi della Cappella Palatina di Castel­
nuovo ascrive il San Lorenzo del Museo di Chàalis, considerando il polittico 
Washington-Horne-Chàalis un prodotto tipico di G. e della sua bottega alla 
vigilia della sua partenza per Napoli. 

Esamina il polittico Stefaneschi mettendo in evidenza l'affinità con le 
opere napoletane e rite�endo che la parte di G. vada riconosciuta, oltre che 
nella progettazione dell'intero complesso, soprattutto negli acutissimi im­
pianti prospettici dei due campi principali e nella fattura del Redentore in 
trono. Nella faccia principale riconosce quale collaboratore di G. il  Maestro 
che ad Assisi operò nelle Vele e nelle Storie cristologiche della Basilica Inf. 

Nella faccia retrostante al Redentore benedicente distingue due collabo­
ratori di G. : uno che operò soprattutto nel campo centrale col S. Pietro in trono 
che viene identificato col Maestro di Giovanni Barrile che affrescò a Napoli 
la Cappella Barrile in S. Lorenzo; un altro, che esegui i quattro santi laterali 
e il pannello superstite della predella che viene identificato con un aiuto di 
G. in Castelnuovo. Conclude basandosi, sulla nuova rilettura dell'<1 Ottimo Com­
mento >>, che l'esecuzione del polittico Vaticano va situata al colmo del tempo 
napoletano di G., quasi certamente negli ultimi anni di esso. Una conferma 
di ciò può vedersi nel fatto che la .forma del trono del Redentore nella faccia 



principale del polittico, è similissima non solo a quella del polittico Baroncelli, 
ma a quello della Madonna del polittico di Bologna, da ritenersi posteriore 
al tempo di Napoli, perché la chiesa che lo ospitava in origine, Santa Maria 
degli Angeli, fu fatta costruire da Gera di Taddeo Pepoli nel 1328. 

Collega il frammento d'affresco già attribuito a G. nella raccolta Fiumi ad 
Assisi proveniente dagli affreschi della tribuna del S. Pietro in Vaticano con 
il polittico Stefaneschi. I due Santi della Raccolta Fiumi sono riferiti allo 
stesso collaboratore di G. che nel ' verso ' del polittico dipinse i quattro apo­
stoli degli scomparti laterali e i tre santi della predella; i santi del frammento 
Fiumi sono inoltre messi in rapporto stilistico con i frammenti decorativi. di 
Castelnuovo. Ciò conferma l'unità stilistica delle opere napoletane e delle due 
opere romane volute dal Cardinale Stefaneschi. 

Abbiamo infatti notizia che lo Stefaneschi fece intraprendere lavori 
d'arte nella Basilica Vaticana fra il 1329 e il 1330. Da questo importante dato 
ricava che anche l'affrescatura della tribuna e il polittico basilicale che le si 
accompagnò dovettero essere commessi negli stessi anni. Dato inoltre il fatto 
che un parente del Cardinale Stefaneschi, Francesco Stefaneschi, fu nominato 
vicario regio presso Roberto d'Angiò a Napoli dal 1330 al 1331, suppone che 
per tramite di Francesco Stefaneschi fosse allora commesso a G. che era ' pro­
topictor ' della corte napoletana, il polittico per S. Pietro, ritenendo inoltre 
che per l'affrescatura della tribuna, che il maestro potè eseguire per interposta 
persona, G. si fosse giovato di uno dei discepoli inviato a Roma e al quale 
aveva affidato le cure del polittico. 

· Analizza poi il contenuto iconografico del polittico Stefaneschi e giunge 
alla conclusione che esso sia stato concepito dopo la fine del movimento anti­
papale capeggiato da Ludovico il Bavaro nel 1329, con un programma riven­
dicativo del primato papale. 

Dalle notizie storiche e stilistiche suesposte ritiene il polittico Stefaneschi 
eseguito a Napoli dopo il 1329 poiché sappiamo che G. vi aveva attrezzato 
una bottega capace di produrre anche polittici d'altare. 

·1969 

954 - BONSANTI GIORGIO - Antologia Vieusseux, IV, 1 969, p. 53. 

Recensione al libro di F. Bologna (cfr. n. 952). 

1969 

955 - BOSKOVITS MIKLÒS - Giotto. La Cappella degli Scrovegni. Firenze, 
E4izione Scala, 1 969. 

Contiene il commento, aggiornato ai più recenti risultati della critica, 
ad una serie di riproduzioni a colori degli affreschi della Cappella degli Scro­
vegni. 

1969 

956 - BUSIGNANI ALBERTO - Pollaiolo. Firenze, Edizione d'Arte il 
Fiorino, 1969, pp. 21,  25, 26. 
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Rileva come G. possa considerarsi pittore di mercanti (cioè di uomm1 
attivi) e che la sua Madonna di Ognissanti sia per principio una ' mater fa­
milias ' in quanto abolisce ogni rapporto feudale o gerarchico, tanto umano 
che divino. Concorda con l'empirica definizione del Berenson che definl « Ma­
saccio Giotto rinato >> , notando una continuità non ideale, ma storica, contesta 
di_ idee e di costumi tra i due giganteschi capostipiti. 

Mette in evidenza come G. nella cultura figurativa del tempo rappresen­
tasse l'espressione concreta di una nuova concezione di vita dopo l'astratta 
teocrazia bizantina. 

Ad Assisi infatti, quasi a forzare i termini della sua nuova intuizione, 
batté il suo accento formale soprattutto sul chiaroscuro e sulla violenza cro­
matica, tentando al contempo certe. invenzioni formali già quasi prospettiche, 
sia pur in senso empirico. A Padova il linguaggio giottesco si fa più largo 
e maturo, °il colore si addolciscè in un più suasivo senso della realtà, che sarà 
cosi carico di suggerimento per lo sviluppo della pittura dell'Italia settentrio­
nale. 

<• A Firenze poi le precedenti esperienze pervengono specie nella Cappella 
Bardi a una fermezza costruttiva, a un senso critico dello spazio mutuato 
dall'architettura, già di per sé umanistico, tanto da giustificare l'opinione 
del Vasari che mette G. a capostipite di un ' rinascimento ' assai più retta­
mente inteso che non nella successiva distorsione a significati anticheggianti >> 
(p. 26). 

1969 

957 - CANADA Y JOHN - The lives of the painlers. London, Thames and 
Hudson, 1 969, pp. 4-12 .  

Negli affreschi della Cappella dell'Arena si attua i l  più deciso momento 
nella storia della pittura occidentale; G; dà qui prova di una profonda inten­
sità psicologica e drammatica nel concepire e realizzare le immagini. 

La Cappella, probabilmente decorata tra il 1306 e il 1312, mostra un così 
perfetto accordo tra elementi decorativi ed elementi architettonici che è ra­
gionevole supporre che il pittore stesso ne avesse dato il progetto. Istituisce 
un parallelo fra G. e Cézanne; ambedue artisti profondamente innovatori: 
Cézanne è il punto di passaggio tra la tradizione di G. e la forza distruttiva 
del cubismo; G. tra il Medio Evo e lo svolgimento rivoluzionario del Rina­
scimento. 

1969 

958 - GARIN EUGENIO - Il francescanesimo e le origini del Rinascimento, 
in Ricerche di storia della cultura dal xn al xvi secolo. Napoli, 1 969. 

Vi si trova ripubblicato il saggio di cui al n. 840. 

1969 

959 - GARZELLI ANNA ROSA - Sculture toscane del Duegento e del Tre._ 

cento. Firenze, Marchi e Bertolli, 1 969, pp. 85, 86, 1 18, 1 19, 136, 1 64; 
205. 
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Respinge come priva di fondamento la notizia vasariana di un presunto 
disegno di G. per la tomba Tarlati di Arezzo di Agostino di Giovanni a Agnolo 
di Ventura. 

Rileva nell'iconografia delle formelle della tomba Tarlati l'influsso dello 
stile di G. del periodo assisiate, e nella serie di losanghe ritagliate negli sguanci 
del secondo finestrone del prospetto del Duomo di Grosseto il ricordo delle 
incorniciature delle Cappelle Bardi e Peruzzi e del progetto del Campanile 
fiorentino. 

1969 

Giotlo e i Giotteschi in Assisi .  Roma, Canesi, 1 969. 

Contiene una serie di saggi riguardanti G. di cui diamo un breve sommario. 
pp. XI-XVI - PALUMBO GIUSEPPE ..:.. Introduzione. 
Dall'esame delle stesure dell'intonaco e delle varie giornate giunge alla 

conclusione che il transetto della Basilica 'Inferiore sia stato portato avanti 
in pochi anni e che sia stato diretto da un solo grande maestro che non può 
essere stato che G. la cui mano è così confusa con quella dei suoi bravi colla­
boratori che è impossibile stabilire dove termini l'autografia e dove inizi la 
collaborazione. 

A G., e solo a lui, ascrive la concezione delle varie scene, la ,preparazione 
dei cartoni, la 'vigilanza continua e l'intervento diretto in molte parti. 

Nessun allievo avrebbe rriai potuto raggiungere livelli cosi alti per armonia 
d'insieme, per concezione spaziale e prospettica e nella stesura di tante parti 
isolate, mentre lo scandimento di tono che a volte si riscontra si spiega solo 
con l'intervento di esecutori meno dotati. 

Considera contro l'opinione del Meiss (cfr. n. 6_46) la Cappella di S. Nicola 
posteriore al 1307 e alla Cappella degli Scrovegni e della Maddalena, dal mo­
mento che il Maestro della Cappella di S. Nicola aiuto di G. a Padova non 
poteva ad Assisi dipingere in proprio prima del 1307 e rientrare nei ranghi 
di aiuto al ritorno di G. Ove si accettasse per la Cappella di S. Nicola una data 
anteriore al 1307 dovremmo retrodatare tutto il transetto destro di G. a molto 
prima del 1307 il che è da escludersi per la presenza di tanti motivi nuovi, che 
suppongono una certa distanza di tempo tra il momento padovano e la deco­
razione della Cappella della Maddalena. 

Le tavole datate di Giuliano da Rimini (1307) e del Maestro di Cesi (1308) 
non postulano necessariamente secoµdo l' A. il Maestro della Cappella di S. 
Nicola. 

Suppone che i tre artisti si siano ispirati anche in tempi diversi a un mo­
dello perduto di G. a Rimini o altrove. 

Considera i vari cicli trecenteschi della chiesa Inferiore anteriori al 1326 
primo centenario della inorte di S.  Francesco. A G. fu affidata la decorazione 
della Cappella della Maddalena e probabilmente anche quella di S. Antonio. 
Suppone la Cappella della Maddalena iniziata dopo il 1310 per le affinità stili­
stiche con il mosaico della Navicella. Dalla Cappella della Maddalena G. 
sarebbe passato poco dopo con tutto il suo gruppo nel transetto proseguendo 
nelle Vele terminate intorno al 1318-1319. 

pp. 1-4 - CICOGNANI CARD . GIOVANNI AMLETO - Giollo e s. Francesco. 
Pone in risalto la sensibilità di G. al nuovo soffio di vita spirituale immesso da S.  
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Francesco nel mondo del suo tempo. G. seppe approfondire le novità del 
messaggio francescano e trarne ispirazione per un nuovo linguaggio artistico. 

pp. 5-13 - FALLANI GIOVANNI - L'Arte religiosa di Giallo. Ricerca le 
fonti della spiritualità di G. Le chiese romaniche toscane così come la 
pittura e la scultura romanica furono comprese dall' artista nel loro 
significato. G. nacque dal largo consenso del pop�lo, dal bisogno di una cele­
brazione rituale che ponesse in luce i valori del linguaggio umano, compren­
sibili all'intelligenza dei semplici. Pone il soggiorno romano intorno al 1300 
tra Assisi e Padova insieme al mosaico della Navicella di S. Pietro e gli af­
freschi lateranensi del Giubileo. 

La memoria di Cimabue, dei pittori romani, di Nicola Pisano, di Arnolfo 
si affaccia nell'itinerario pittorico di Assisi e prende intensità maggiore nella 
decorazione padovana. Nel G. di Padova la superficie pittorica si amplia in 
virtù dei rapporti dello schema coloristico e la forma sostanziale delle figure 
richiama la possibile influenza di Giovanni Pisano. Considera le Cappella Bardi 
e Peruzzi diverse dal ritmo conciso di Padova per la loro forza classica e la 
maniera distesa. Il tema francescano di Assisi trova la sua prosecuzione nelle 
scene della vita di Cristo del grande polittico formato da sette tavolette oggi 
disperse in vari musei. Il Crocifisso di S. Maria Novella, quello della Cappella 
Scrovegni e del Tempio Malatestiano di Rimini risentono secondo l' A. della 
educazione e dell'influenza di Cimabue e della scuola romana. La Madonna di 
Ognissanti e la Dormitio · Virginis datate la prima intorno al 1303 e la se­
conda intorno al 1320 attestano la vitalità e il rinnovamento di uno dei ca­
pitoli del culto mariano. 

pp. 15-59 - VOLPE CARLO - La formazione di Giotto nella cullura di Assisi. 
Rivendica fermamente a G. sia le Storie di S. Francesco che parte delle 

Storie del N.T. e del V.T. 
Ritiene che nell'arte di Assisi sia la chiave necessaria per bene intendere 

le più riposte pieghe spirituali e mentali su cui si fonda in gran parte la co­
struzione giottesca. Indica in primo luogo l'influsso esercitato su G. dalla 
architettura della Basilica Sup. e dalla decorazione del transetto nord dovuta 
ad un artista gotico inglese. Suppone che l'intervento di Cimabue sia stato 
deliberato allo scop·o di riempire il vuoto lasciato dalla partenza o·dalla morte 
del pittore i_nglese intorno al 1280. Fondamentale per G. fu poi l'esperienza 
romana e l'incontro con Arnolfo di Cambio. G. capì forse più da Arnolfo che 
da Cimabue che il nuovo era da scoprire chiarendo e rimeditando l'antichità 
classica. 

L'artista infatti nel Compianto sul Cristo morto che viene considerato 
uno degli affreschi da lui eseguiti, dimostra di essere ugualmente rivoluzionario 
e nuovo. Rileva come in questa scena l'avvenimento narrato incominci, si 
sviluppi, si concluda con una concezione della visione che, scavalcando la ci­
viltà bizantina e l'accademia romana, risale ai resultati più belli dell'arte clas­
sica. Rivendica fermamente a G. le Storie di Giuseppe considerate ante­
riori alla Deposizione del Cristo e le Storie di Isacco; in - queste ultime 
nota un'accentuazione del tono classico e romano e suppone che prima di di­
pingere l'artista abbia avuto un ulteriore esperienza romana. 

Nota sorprendenti affinità stilistiche tra le Storie di Isacco e i due clipei 
a mosaico con teste di angeli resti della Navicella di S. Pietro che viene con-. 
siderata opera del primo tempo del pittore anteriore al 1300, mentre le altre 
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opere romane solitamente ascritte al pittore - l'affresco in S. Giovanni in La­
terano e i clipei di S. Maria Maggiore - sono ritenute opere di scuola. 

Rileva inoltre l'affinità stilistica tra le figure dei dolenti del Crocifisso 
di S. Maria Novella e le Storie di Isacco in cui ravvisa l'influsso dell'inse­
gnamento plastico e architettonico di Arnolfo di Cambio, che a Roma dovette 
costituire l'avvio a un profondo rinnovamento del Rusuti, Torriti e Cavallini. 

Considera la parete della controfacciata della Basilica Sup. l'ultima ad 
essere dipinta in ordine di tempo da G. Nella Pentecoste e nella Ascen­
sione nota la presenza dei collaboratori di diversa forza e qualità, cosi come 
nel clipeo in cui è inserita la figura di S. Paolo. In queste opere G. raggiunge quel­
la pienezza di repertorio stilistico che gli consente di abbandonare la problema­
tica duccesca, cimabuesca e arndlfiana propria dei primi tempi di Assisi e di 
Roma. Successivamente pone la Madonna di S. Giorgio alla Costa alla vigilia 
della esecuzione deglL affreschi delle Storie francescane; essa avrà riflessi sulla 
Maestà della Chiesa dei Servi di Cimabue e sulla Madonna di S. Reparata di 
Arnolfo. 

Rivendica .a G. la volta con i Dottori della Chiesa che ritiene eseguita in­
torno al 1295 data che non contrasta con le elezioni di Giovanni da Muro a 
Generale dell'ordine il quale secondo l'asserzione vasariana commise al pittore 
le Storie francescane. Conclude sottolineando il nesso che storicamente 
collega il carattere moderno e occidentale della Basilica Sup. nella realtà ar­
chitettonica e pittorica piil antica con l'affermazione dell'arte di G. 

pp. 61-89 - MARIANI VALÉ�IO - Giotto nel ciclo della Vita di S. Francesco· 
. Rivendica risolutamente a G. il ciclo francescano di Assisi che considera 

eseguito dal 1297 al 1300. Considera anteriori al ciclo francescano il Crocifisso 
di S. Maria Novella e la Madonna di S. Giorgio alla Costa. 

Nella Madonna di S. Giorgio alla Costa rileva tracce del linearismo bizan­
tineggiante e una certa austerità tipologica memore dello stile di Cimabue e 
nella figura della Madonna una larghezza di piani e una struttura architetto­
nica della forma che ricorda Arnolfo di Cambio. Nel Crocifisso di S. Maria 
Novella rileva invece una sconcertante modernità anatomica, un chiaroscuro 
plastico fortemente espressivo e la rinuncia alle stilizzazioni arcaizzanti tipiche 
dei Crocifissi di Cimabue; mentre la figura del S. Giovanni risente ancora di 
Cimabue, la Madonna è vicina alle Storie di Isacco che vengono considerate 
opere del primo G. 

Mette in evidenza come con G. nella Basilica Sup. si realizzi per la prima 
volta un rappo1to tra pittura e architettura che Cimabue aveva quasi del 
tutto trascurato. La Basilica pone a G. il problema dell'intonazione ambien­
tale; infatti inquadra gli affreschi in finte architetture, istituisce una imita­
zione illusionistica già di carattere prospettico, immaginando cornici e men­
sole che sono la ripresa delle cornici in pietra che decorano la navata della 
Basilica. Sottolinea la volontà dell'artista di usare l'esperienza architettonica 
e plastica in funzione di pittura. Al fine di confermare non solo per ragioni sti­
listiche, ma anche per documentazioni esterne l'attribuzione a G. del ciclo 
francescano, prende in esame la predella della tavola raffigurante_ le Stim­
mate di S. Francesco che porta la scrittura << Opus Iocti Florentini >>. 

Dato che la tavola in questione viene considerata opera di un anonimo 
seguace di G. per la povertà stilistica dei tre episodi ritenuti posteriori agli 
affreschi assisiati, giunge alla conclusione che la scritta non vada giudicata 
come una firma ma abbia bensi un valore di una autenticazione a G. degli 
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originali afireschi assisiati. La tavola perde quindi il valore di un originale di 
G. ma acquista quello di documento trecentesco che riecheggia nell'opera mo­
desta di un allievo e con varianti tavolta rilevanti, le composizioni del ciclo 
francescano. Esamina partitamente alcune scene del ciclo francescano rile­
vandone le novità strutturali e compositive e l'influsso delle forme plastiche 
e geometrizzanti di Arnolfo di Cambio. 

pp'. 93-127 - PREVITALI GIOVANNI - Le cappelle di S. Nicola e di S. 
1vlaria Maddalena ·nella Chiesa Inferiore di S. Francesco. Prende in esame le 
due Cappelle della Basilica Inf. avvertendo la necessità di non separare lo 
studio della personalità di G. da quello della sua bottega al fine di determi­
nare un reale progresso negli studi sull'argomento. Considera la Cappella di 
S. Nicola iniziata intorno al 1300, data della legazione umbra del commit:. 
tente della Cappella Napoleone Orsini, opera di un pedissequo imitatore 
di G. e suo collaboratore sia nelle Storie di S. Francesco sia nella Cappel­
la degli Scrovegni. Condivide l'opinione del Meiss (cfr. n. 646) che la 
Cappella di S. Nicola sia stata quasi terminata nel 1307 dal mom�nto che 
Giuliano da Rimini e il Maestro di Cesi mostrano il ricordo delle due serie 
di Santi e apostoli della Cappella suddetta. Per dimostrare che il Maestro di 
S. Nicola ha preso parte alla bottega di G. individua la sua opera in alcuni 
fregi decorativi della Cappella degli Scrovegni che sono stilisticamente affini 
per la loro meccanica diligenza agli affreschi della Cappella di S. Nicola. Esa­
mina la Cappella della Maddalena rilevando come lo schema architettonico 
sia intermedio tra quello illusionistico delle Storie di S. Francesco e quello 
ornamentale della Cappella degli Scrovegni; in essa vi è una spiccata sensi­
bilità unitaria per lo spazio reale che ricorda le nicchie prospettiche ai lati 
dell'arco trionfale della Cappella degli Scrovegni. 

Rileva come l'impianto compositivo degli affreschi, dotati di mirabile equi­
librio classico, di una essenziale perspicuità di racconto con una costruzione 
dello spazio ampia e distesa, non possa attribuirsi altro che a G. Distingue 
nell'esecuzione due artisti diversi; il primo è caratterizzato dalla maniera unita 
a sfumatura continua con superfici arrotondate a dar rilievo, che identifica 
con G. in un momento immediatamente successivo al classicismo padovano. 

A G. ascrive le scene raffiguranti Gesù e la Maddalena in casa del Fari­
seo la Resurrezione di Lazzaro ed il Noli me tangere. 

Il secondo maestro si distingue per la durezza metallica dei contorni e 
viene identificato seguendo l'opinione del Venturi e del Sirèn, con il Maestro 
della Cappella di S. Nicola. Propende a datare la Cappella della Maddalena 
a cavallo tra il primo e il secondo decennio, per la affinità stilistica riscontrata 
tra gli afireschi della Cappella e alcuni frammenti del Capitolo del Santo a 
Padova ritenuti del secondo soggiorno assisiate di G. ed eseguiti intorno al 
1313, con il mosaico della Navicella ritenuto eseguito intorno al 1310 e con 
gli affreschi della Cappella Peruzzi ritenuti del secondo decennio. 

Ascrive al Maestro di S. Nicola collaboratore di G. nella Cappella della 
Maddalena il polittico del Duomo di Firenze, i Mirac·ou post-mortem di S. 
Francesco, le Storie dell'Infanzia di Cristo nel transetto destro della Basilica 
Inf. e il polittico Stefaneschi che colloca intorno al 1315. 

pp. 129-198 - GosEBRUCH MARTIN - Gli affreschi di Giotto nel braccio destro 
del transetto e nelle Vele centrali della Chiesa Inferiore di S. Francesco. 
Ribadisce il legame esistente tra S. Francesco e l'arte di G. ; l'apparizione 
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del Santo è come la premessa di G. artista. Traccia la storia della costruzione 
e della decorazione del transetto occidentale della Basilica Inf. di Assisi. In 
base a raffronti stilist_ici, a nostro avviso non convincenti, con le Storie di S. 
Francesco attribuisce a G. i Miracoli del Santo, le Storie dell'Infanzia di 
Cristo e le vele con le Virtù francescane della Basilica Inf. (cfr. n. 693). 

Segue la descrizione contenutistica e compositiva degli affreschi raffigu­
ranti i Miracoli del Santo; in essi rileva una straordinaria capacità inventiva, 
una perizia incomparabile nel saper riempire gli spazi che mette in conto a G. 
e che non può essere uguagliata nè da Duccio nè dal Martini. Pone questi 
affreschi per le figure umane un po' rigide rispetto a quelle delle Vele entro 
il primo decennio del Trecento. 

Posteriori cli circa quindici anni sono considerate le . scene del braccio de­
stro del transetto raffiguranti l'Infanzia di Gesù, compiute da G. secondo 
l' A. durante il terzo soggiorno assisiate; nei due_ precedenti il pittore aveva 
collaborato ad alcune scene delle pareti alte e dipinto il ciclo francescano nella 
Basilica Sup. Ritiene che dopo gli affreschi- della Cappella dell'Arena e prima 
di giungere alle più alte vette della sua produzione artistic·a rappresentata 
dalla Cappella Bardi e Peruzzi sorte poco. prima del 1328, G. si recasse a Roma 
per dipingere il mosaico della Navicella ed il polittico Stefaneschi opere che 
considera terminate intorno al 1320 (cfr. nn. 595, 666). 

Rilevando la stringente affinità stilistica tra il polittico Stefaneschi e gli 
affreschi delle Vele e del braccio sinistro del transetto della Basilica Inf., 
ritiene gli affreschi assisiati databili intorno al 1320; segue la descrizione parti­
colareggiata del contenuto e del significato del ciclo dell'Infanzia di Cristo; 
diminuita l'ostentazione plastica della Cappella dell'Arena, si è arricchito 
e approfondito il linguaggio figurativo consistente nella descrizion_e degli 
atteggiamenti e dei gesti significativi. 

Negli affreschi delle Vele che ascrive risolutamente a G. rileva infine 
il complesso contenuto allegorico e la mirabile capacità • strutturale e composi­
tiva offerta dal pittore. 

Pp. 199-209 - PAGLIANI ENzo - Note sui restauri degli affreschi giotteschi 
nella chiesa inferiore di S. Francesco. 

Pp. 215-270 - ScARPELLINI PrnTno - Di alcuni pittori giotteschi nella città e 
nel territorio di Assisi. Nel tracciare il quadro dei giotteschi umbri, ascrive 
a G. giovane sia la Madonna di S. Giorgio alla Costa, che ritiene compiuta 
intorno al 1295-1296, sia le Storie di Isacco: 

Pp. 271-299 - MARCHINI GIUSEPPE 

cesco. 

1969 

Le uelrale della basilica di S. Fran-

961 GNUDI CESARE - Le jubé de Bourges et rapogée du Classicisme dans 
la sculpture de l' Ile-de-France au milieu du XII siecle. Révue des 
Arts, I I I, 1 969, p. 26. 

Nota rapporti tra G. e la sculttfra francese gotica e specialmente con le 
sculture di Reims e di Bourges. 



- 470 -

1969 

962 - GRONWOLDT RUTH - A Florenline fourteenth century Orphrey 
in the Toledo Museum of Art. Apollo, LXXXIX, 1969, pp. 350-356. 

Esamina un arazzo fiorentino del Trecento raffigurante alcuni episodi della 
vita della Vergine notandone le derivazioni iconografiche e tematiche dagli 
affreschi dello stesso soggetto della Cappella dell'Arena di G. 

1969. 
963 - KRUFT HANNO-WALTER - Zeitschrift fur Kunstgeschichte, XXXII  

1969, pp. 47-51 .  

Contiene la recensione, fortemente limitativa, alla monografia s u  G .  di 
G. Previtali (cfr. n. 907). 

1969 

964 - MARTINDALE ANDREW - BACCHESCHI EDI - The complete 
painting of Gioito. London, Weinfeld and Nicolson, 1969. 

Nell'introduzione A. Martindale mette in evidenza come l'importanza e 
la novità dell'arte giottesca sia stata immediatamente avvertita dai contem­
poranei per merito della terzina dantesca che dà inizio ad una tradizione 
critica la quale mentre ne sottolinea la grandezza tralascia la ricostruzione 
della sua carriera artistica. 

Della sua attività rimangono come punti fermi e indiscussi il ciclo del-
1' Arena che si può considerare eseguito dal 1303 al 1313 e le Cappelle di S. 
Croce le quali per ragioni stilistiche sono ritenute immediatamente posteriori 
agli affreschi dell'Arena. 

Ritiene che la Cappella Bardi per l'impiego delle architetture centraliz­
zate, per le azioni drammatiche e vibranti ma sottoposte ad una sorta di 
di auste1:a perfezione e grandiosità epica, stilisticamente vicine alla chiarezza 
spaziale degli affreschi dell'Arena, possa considerarsi un preludio alla più 
tarda Cappella Peruzzi la quale presenta un punto di vista obliquo e un fare 
più narrativo e discorsivo che rappresenta una nuova fase sperimentale del­
l'arte di G. Riguardo alla sua dibattuta attività giovanile accetta non senza 
qualche perplessità l'identificazione di G. con il Maestro di Isacco vedendo 
in queste scene il prevalente influsso del Cavallini e dell'arte tardo-antica. 

Considera il ciclo francescano eseguito tra il 1295 e il 1300, e propende 
a considerarlo opera di G. pur rilevando la minore intensità drammatica e 
il minore livello qualitativo. 

Le note, i cataloghi e l'antologia critica dovuta a Edi Baccheschi sono 
la traduzione inglese del testo del 1 966 (cfr.n. 868). 

1969 

965 - MEISS MILLARD - Illuminated 1vlanuscripts of the Divine Comedy. 
Pririceton, Bollingen, 1969, pp. 39-43. 

Nota come l'affresco raffigurante il Giudizio Finale nella Cappella degli 
Scrovegni a Padova, opera di G. e aiuti, finito circa dieci anni dopo il completa-
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mento dell' Inferno di Dante, sia molto vicino dal punto di vista concettuale 
al poema dantesco. 

Commenta la terzina di Dante relativa al pittore e arguisce che i due ar­
tisti abbiano intrattenuto reciproche relazioni, specialmente durante il sog­
giorno di Dante a Padova dopo la sua cacciata da Firenze nel 1302. 

Fa l'ipotesi che Dante abbia potuto influenzare visivamente la composi-. 
zione giottesca del Giudizio Finale, e riconosce il peso determinante che le 
arti figurative ebbero sulla cultura del '300 e del '400. 

Rileva come gli angeli descritti da Dante nella Divina Commedia ras­
somiglino a quelli dipinti da G. intorno al Cristo dell'arco trionfale; tuttavia 
l' Inferno dantesco è meno freddo e distaccato di quello dipinto da G. nella 
Cappella dell'Arena. Ciò può essere spiegato in parte con il largo int,ervento 
degli aiuti nell'esecuzione del Giudizio Finale: 

La concezione di G. dell'essere umano come veicolo di valori morali ed 
estetici lo condusse ad evitare di trattare quanto era possibile soggetti di igno­
minia e violenza. Quando fu però necessario, come nella raffigurazione del­

· l' Inferno nella Cappella Scrovegni,. ridusse al massimo le proporzioni raffigu­
rando gli uomini a guisa di miniature irreali. 

1969 

966 - NEUMEYER G. Giotto cli Bandone, in Aielanges Neumeyer. Heidel-
berg, Lambert Schneider, 1 959, pp. 23-26. 

Rileva nell'arte di G., � specialmente negli affreschi dell'Arena, l'influenza 
della scultura gotica francese di Chartres e Reims e tr.accia la storia dello 
svolgimento iconografico della Presentazione di Maria al Tempio nell'opera 
d! G., di T. Gaddi, di Tiziano e del Tintoretto. 

1969 

967 - PRAND I ADRIANO - Episodi cli critica trecentesca; in Stud1. di 
Storia dell' A·rte, Bibliografia ed erudizione · in onore di Arnolfo Pe­
irucci .  Milano, Roma, Carlo Bestetti, 1969, pp. 39-50. 

32 

Individua nella critica artistica del Trecento due temi fondamentali: la 
polemica con il Medioevo e la resurrezione dell'antico e osserva come questo 
secolo sia stato nella critica e nelle arti figurative dominato da G. 

La fama di G. oscurò infatti quella di Cimabue che venne incluso sulla 
base della terzina dantesca, fra i primitivi e i precursori, attuando con ciò 
l'errore critico di misurare Cimabue sul metro giottesco. 

Rileva come nella seconda edizione delle Vite del Vasari, insinuatasi 
la prevalenza per l'interesse del mondo vivo e presente e conseguenzialmente 
la perdita di sensibilità per l'efficacia ancestrale di Cimabue, e l'oscuram�nto 
della sua fama, si riconosca a G. il diritto di supremo patriarcato che Dante 
aveva già registrato in via sperimentale. L'oscuramento della fama di Cima­
bue e l'esaltazione di G. viene riecheggiata supinamente dai commentatori 
di Dante che appesantiscono il contrasto Cimabue-G. L'artista viene consi­
derato dal Villani il superatore di Cimabue e delle qualità essenziali degli 
antichi artisti con l'arte e con l'ingegno che sono ritenuti gli elementi costi­
tutivi della pittura. 
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Nel Boccaccio e nel Petrarca Cimabue scompare e G. viene esaltato entu­
siasticamente, ma senza alcuna ricerca di un criterio obbiettivo di valutazione. 

Osserva come la fama di G. giunge a Firenze prima delle sue.,opere; la 
valutazione di Dante risale infatti al 1310-1313 quando l'artista non aveva 
ancora lavorato a Firenze, ma doveva essere già famoso per i cicli di, Assisi 
e di Padova, per i quali lo ricorda anche Riccobaldo Ferrarese nella sua cro-
naca scritta intorno al 1312 in contemporaneità con la terzina di Dante. 

Prosegue osservando come la costatazione della fama di G. continui anche 
quando le idee sull'arte mutano, con Pietro di Dante, G. Villani, L. Bruni, 
Giannozzo Manetti, il Platina, il Piccolomini e Leonardo i quali peraltro li­
mitano gli elogi e iniziano lo scadimento della fama del pittore. 

Da Benvenuto da Imola al Filarete inizia il filone del dissenso e della cri­
tica dell'arte di G. cui nuoce il confronto con l'antico. 

· Conclude rilevando come la regola della proporzione, la .classicità della 
simmetria in questo periodo sormontino la fama di G. e assurgano a termine 
assoluto di confronto e come con il precisarsi dell'estetica classica inizi il gra­
duale decadimento della fama di G. 

1969 

968 - PREVITALI GIOVANNI - Giotto. La Cappella degli Scrovegni. 
Milano, Fabbri, Skirà, 1 969. 

È la ristampa, arricchita di molte illustrazioni in nero e a colori, del testo 
del 1965 (cfr. n. 806). 

1969 

969 - PREVITALI GIOVANNI - Giotto. Gli affreschi di Assisi. Milano, Fab­
bri-Skirà, Collezione I Grandi decoratori, 1969, pp. 5-1 6. 

È un aggiornamento del testo del 1965 corredato da un maggior numero 
di illustrazioni in colori e in bianco e nero che ripete in · sostanza il capitolo 
riguardante gli affreschi di Assisi della monografia del 1967 dello stesso autore 
(cfr. n. 907). 

1969 

970 - PREVITALI GIOVANNI - Giotto. Gli affreschi di Padova. Milano, 
Fabbri�Skirà, Collezione I Grandi decoratori, 1969, pp. 5-16 .  

È un aggiornamento del testo del 1965 corredato da  un maggior numero 
di illustrazioni in colore e in bianco e nero che ripete in sostanza il capitolo 
riguardante la Cappella dell'Arena della monografia del 1967 dello stesso 
autore (cfr. n. 907). 

1969 

971 - PROCACCI UGO - Frescoes {rom Florence. London, The Art Council 
of Great Britain, 1969. 

Pp. 57-58, n. 4 - Testa di pastore. L'affresco esposto alla Hayward Gallery 
di Londra dal 3 aprile al 15 giugno 1969, è illustrato e corredato dalle mede­
sime notizie riassunte al n: 941. 
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1969 

972 - RAGGHIANTI CARLO LODOVICO - Percorso di Giotto. Critica 
d'Arte, XVI, 1 969, pp. 3-80. 

Analizza lo stile e le vicende dei mosaici della Cupola del Battistero di 
Firenze, rilev.ando nei cicli messi in opera dal 1271 al 1281 la presenza di G., 
cui ascrive i cartoni dei seguenti mosaici: (prima serie) Entrata nell'Arca, 
Diluvio, Provvista del grano, I fratelli venerano Giuseppe, Incontro 
di Giuseppe col padre, Offerta della testa del Battista ad Erodiade, 
Danza di Salomè; · (seconda serie) Racconto ai fratelli, Decapitazione del 
Battista, Seppellimento del Battista, Natività, Crocefissione di Cristo, 
Deposizione, e due teste di cherubini ai lati del Cristo del secondo registro. 

La nascita di G. è anticipata al 1257; le sue prime prove sono viste oltre 
che nei cartoni del Battistero, nel complesso di affreschi eseguiti dal 1273 al 
al 1277 nella chiesa Sup. di S. Francesco da Cimabue e collaboratori. A G. 
sono attribuiti gli affreschi raffiguranti l' Inganno di Giacobbe, Isacco ed Esaù, 
Giuseppe venduto dai fratelli, Giuseppe nel pozzo, · Disputa nel tempio, 
Battesimo di Cristo, Lamentazione, Marie al Sepolcro e, insieme a collabo­
ratori, i sei registri con figure di Santi e Sante entro archi binati e il grande 
fregio con busti di sante nell'areane di accesso e la Crocefissione. 

In queste scene sottolinea la assoluta ed eccezionale originalità degli im­
pianti architettonici e lo stile che deriva dall'esperienza architettonica e scul­
torea di Arnolfo di Cambio in atto anteriormente al 1270. « Le ragioni della 
scelta così nitida e definitiva di G. furono la ribellione al bizantinismo fioren­
tino (e perciò riesce difficile credere Cimabue suo maestro, secondo una tradi­
zione di tipo encomiastico) e non solo fiorentino, e la riaffermazione di un lin­
guaggio che attraverso la scultura si collegava più direttamente con una tra­
dizione antica sentita come gloriosa che i Pisani come eredi del classicismo 
cassinese, siciliano e campano avevano anch'essi riproposto in altre forme con 
un'autorità subito affermatasi; nel quadro potè pure entrare anche qualche 
riflesso della pittura tardoromana >> (p. 15). 

Questi affreschi che vengono datati in un periodo intermedio tra il 1277 
e il 1281 (termine della bolla papale per la concessione dei fondi per la deco­
razione) rivelano il precedente arnolfiano e il distacco completo dagli schemi 
iconici tradizionali. 

Rileva nelle edicole volutamente uguali delle Storie di Isacco come il 
rapporto tra figure e volumi contenitori sia di misura congrua e la sua credi­
bilità anche empirica e sensibile decisamente cercata e attuata come sarà nelle 
Storie francescane. << G. enuclea già in queste sue prime opere una conce­
zione dell'o.rdine e dell'organicità compositiva di spazi, volumi e mosse pla­
stiche, che resterà a fondamento dell� sua opera ulteriore >> (p. 21). 

Poco dopo i primi affreschi di Ass.isi viene posta la Croce di • S. Maria No­
vella; in essa G. nella figura del Cristo crea un'immagine significativa ed es­
clusiva in pittura rispetto agli innumerevoli precedenti. 

Nella Croce << il raccoglimento sulla forma antica, sulla sua misura umana 
e sulla sua tangibile comunicativa, è compiuto nel corso di una liberazione 
tesa a riassumere una mondanità terrestre e a rinstallarla nella vicenda storica 
come un cosmo di presenze uguali e senza distacco, di uomini tra gli uomini 
in colloquio diretto e senza mediazione estetica che può essere ermetica o eso­
terica >> (p. 27). 
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Sulla base di quanto sopra esposto traccia una cronologia dei primi la­
vori assisiati: fine dei lavori di Cimabue e scuola di Assisi (post 1277) ; Arnolfo 
a Perugia (1277) ; Croce di S. Maria Novella (post-1279, circa 1285; la sigla è ri­
presa da Deodata Orlandi già nella Croce di S. Miniato del 1301); il lavoro 
assisiate di G. legato stilisticamente alla Croce di S. Maria Novella, non solo 
per la scelta tipologica delle figure, ma per la stessa morfologia pittorica sia 
filiforme che per masse e lumeggiature,. viene situato tra il 1277 e il 1281 e 
non oltre. Dato che nel 1281 l'arte di Calimala dà nuovo incremento all'ese­
cuzione dei mosaici per la Cupola del Battistero di Firenze, suppone una per­
tinenza al ciclo musivo iniziato nel 1271 dei cartoni giotteschi in relazione 
con l'esperimento assisiate ed in particolare con i caratteri di reviviscenza 
classica cosciente e deliberata; d'altronde l'inerenza di Gaddo Gaddi, i rap­
porti con i frammenti di affreschi di Badia e con gli affreschi di Assisi, i ponti 
stessi tra i mosaici giotteschi e l'attività posteriore al Trecento inducono l' A. 
a preferire una datazione situata tra il 1281 e il 1288 per la prima e la se·conda 
serie di mosaici. Ritiene che il complesso dei mosaici ordinati dopo il 1281 ri­
guardasse le Storie bibliche, di Giuseppe, di Gesù, del Battista; attribuisce 
ad un pittore cimabuesco e a G. le Storie della Genesi, ad .un pittore cima­
buesco, al Maestro della Maddalena e a G. le Storie del Battista, e a G. 
solo le scene dal Diluvio al Seppellimento del Battista. 

Questa situazione induce l' A. a ritenere che la commissione del 1281 ri­
guardasse l'intero programma di •componimento della decorazione figurale, s·e­
condo un piano foonografico unitario e prestabilito, affidato ai maestri suddetti. 

Rileva nei mosaici attribuiti a G. architetture di chiaro impianto tettonico 
o volumetrico, con evidenti referenze classiche, seppure di gusto non arnol­
fiano, ma tardoantiche. Osserva come in queste architetture cubiche o scalate 
le figure per la venustà idealizzata e i cromatici chiaroscuri si collochino chia­
ramente accanto a quelle del primo ciclo assisiate sino a configurare corrispon­
denze puntuali. Definisce rapinoso e di un'urgenza entusiasmante il fascino 
dell'antichità Classica, che in G. ricorre anche in età posteriore ed è uno degli 
indici della sua poetica. 

In alcune parti dei mosaici (Racconto ai genitori, Racconto ai fratelli, gruppi) 
indica l'opera di collaboratori; in altri (Danza di Salomè, Festino di Erode) alcu­
ne figure sembrano indicare i caratteri di un G. più maturo, padovano e ulteriore 
per cui non è da escludere qualche sostituzione successiva: il gruppo dei mosaici 
esaminati appare peraltro di una netta omogeneità formale e coerente con lo stile 
del primo e del secondo ciclo assisiate, di cui conferma e in qualche punto supera 
l'altezza qualitativa, aggiungendo alcune opere essenziali all'attività giottesca. 

Mette in evidenza la necessità di valutare adeguatamente il ciclo musivo 
del Battistero che, anziché mortificato, va compreso nella sua immensa forza 
inventiva ed espressiva quale opera di G. 

In questo periodo situa gli affreschi della chiesa di Badia a Firenze che 
collega con· il secondo ciclo assisiate datandoli dopo il 1285 anno della proba­
bile ricostruzione arnolfiana della chiesa. La datazione del ciclo francescano 
è posta prima del 1293 per l'immediata dipendenza da G. assisiate dei mosaici 
di S. Maria Maggiore a Roma con Storie della fondazione della Basilica 
sotto quelli di Filippo Rusuti databili ante 1295. 

Ad avvalorare tale datazione è da tener presente la svolta che si verifica 
.nello stile del Cavallini in S. Cecilia (dove opera, oltre ad Arnolfo, anche il 
Maestro della Santa Cecilia) rispetto ai mosaici del 1291 in S. Maria in Tra-
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stevere, ancora di tipica tradizione romana, ed il riflesso del Cavallini nelle 
opere assisiati che è provato dal confronto tra l'angelo dell'Ascensione 
assisiate e quelli del Giudizio di S. Cecilia. A questo riguardo sono anche 
da tener presenti le bolle papali di Assisi, le quali assicurano fondi fino al 1281, 
data terminale per il primo ciclo giottesco, e. di nuovo, per concessione di Nic­
colò IV, dal 1288 in avanti. Tra questa data quindi e il ·1293 situa, ristabilita 
l'attività fiorentina intermedia, le Storie di S. Francesco, mentre considera 
la vòlta coi Dottori della Chiesa opera non eccelsa di un collaboratore di 
G. eseguita intorno al 1297, data dei Decretalia pontificia che ne fissarono il 
culto; questi · affreschi restano in circolo immediato col ciclo francescano e 
con la maniera · del collaboratore di G. che sui cartoni del Maestro dette inizio 
alla decorazione pittorica della Càppella Orsini, databile per documenti pri­
ma del 1292-1294 · (la data plausibile, una volta distinte le due fasi, di questa 
cappella, contribuisce ad accertare che le Storie francescane non poterono 
essere coni.messe ed iniziate negli anni posteriori al 1296). Suppone il ciclo fran­
cescano eseguito da G. e collaboratori con notevole rapidità, specialmente se 
il lavoro degli aiuti fu simultaneo a quello del Maestro e da lui diretto o sor­
vegliato e a parte la vòlta dei Dottori forse già compiuto non molto dopo 
il 1290 come induce a ritenere anche la referenza al ciborio arnolfiano di S. 
Paolo del 1285 che conserva il motivo dei timpani triangolari con gattoni di 
Nicola Pisano nel Battistero di Pisa e non a quello di S. Cecilia del 1293 pre­
sente nella scena del Presepe di Greccio. Ritiene che la concezione e il di­
segno dell'intero ciclo appartengono al solo G., aiutato nell'esecuzione pittorica 
da tre soli identificabili collaboratori tra i quali i più qualificati sono il Maestro 
della Santa Cecilia e quello che opera nella Cappella Orsini. 

Esamina il ciclo francescano rilevando come nelle architetture dipinte, 
oltre a influssi genericamente arnolfiani e cosmateschi, ricorrano frequente­
mente rievocazioni di edifici antichi, mentre quasi del tutto asse�Ji sono le  
forme gotiche, e come la contiguità dell'architettura gotica della Basilica di 
S. Francesco non si sia imposta a G. come esemplare e normativa e come egli, 
accettandone i termini generali, abbia preferito propri sviluppi ideativi. 

Mette in evidenza come le architetture giottesche nei cicli assisiati abbiano 
avuto conseguenze nell'architettura toscana del Trecento, in quanto si pos­
sono considerare veri e propri progetti. Nota nella cappella di S. Nicola come 
le architetture richiamino immediatamente analoghe figurazioni delle Storie 
francescane. Ritiene che gli affreschi della cappella Orsini siano stati iniziati, 
vivente Giovanni Orsini che vi appare ritratto prima del 1294, da un pittore 
che ha collaborato con G. nelle Storie Francescane, e che usò i suoi cartoni. 

Il lavoro fu interrotto e ripreso successivamente da un collaboratore di 
G. a Padova. Ritiene che la cappella sia stata terminata prima del 1311. 

L'osservata collaborazione nell'opera di G. non deriva soltanto dall'im­
pegno quantitativo dei lavori, ma anche da una convinzione intellettuale per 
cui il Maestro opera in quanto concreta 'l'idea'; << la traduzione della conce­
zione ideale può essere mediata, senza che l'idea sia vulnerata o celata. La 
connessione che G. instaura nella sua opera tra architettura e figurazione at­
testa la sua consapevole rivendicazione e già la coscienza _della superiorità delle 
arti sulle lettere. In questo quadro _è da comprendere il progressivo distacco 
di G. dall'esecuzione sino al punto che egli firmerà proprio le opere nelle quali 
il suo diretto intervento pittorico non è affermabile >> . 
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Rileva come nel ciclo francescano volumetrie e impianti plastici o stereo­
metrici delle figure isolate o raggruppate in ·blocchi si conformino con una 
coerenza totale alla esigenza affermata con l'architettura. Prospettiva per 
angolo e prospettiva centrale sono impiegate in piena connessione con il cri­
terio architettonico di rispondenza tra piante e alzati che struttura le rappre­
sentazioni. Il coordinamento generale nel ciclo mostra il dominio compositivo 
dell'artista; anche l'invenzione geometrica, che non è meramente imitativa, 
di stoffe o di fregi musivi, è una prova del possesso del ' dictamen ' ritmico, 
saldandosi con l'architettura e la creazione plastica e volumetrica, secondo 
un principio unitario e universale di poetica della mente. La tematica del ci­
clo francescano porta G. ad immergersi in una passionalità mondana, vivente, 
emotiva, senza dimenticare i termini di quella cultura classica e dotta, di 
quell'umanesimo dominante riscontrato nel primo ciclo assisiate e a Firenze; 
umanesimo che resterà un polo costantè della sua poetica. 

Nella Cacciata dei diavoli da Arezzo , nel Pianto delle Clarisse e nella 
Liberazione dell'eretico Pietro d'Assisi, che viene rivendicata a G. salvo 
il gruppo a sinistra ascrivibile ad uno scolaro, rileva pungenti rievocazioni 
di motivi antichi. Nota in G., dai mosaici del Battistero alla Navicella, il 
progressivo accentuarsi dell'energia tagliente della plastica con stacchi marcati 
dai fondi mediante un segno spesso e continuo; considera del periodo assi­
siate di G. il S. Bonaventura della raccolta Berenson per l'affinità con i con­
torni netti del ciclo francescano. Nella leggenda francescana la fantasia visiva 
di G. fu mossa e animata da un racconto a cui dovette interiormente consen­
tire, per la drammatica sequenza che comportava di fatti di grande tensione 
e passione umana. << Nella libertà di scelta e di conformazione stilistica della 
materia figurale l'artista comprese subito e pienamente l'occasione di espri­
mersi per intero in una contemporaneità flagrante e univoca, anziché inclu­
derla per allusioni o inserti, come in precedenza, in contesti di tradizione; e 
questa conquista sarà definitiva da Padova agli ultimi complessi di Assisi >> 
(p. 65). 

Il calarsi delle rappresentazioni nella forma porta inoltre al loro spoglio 
essenziale, anche se con scene tanto scalate e sintetiche di folla, entro ai co­
stanti grandi invasi prospettici e volumetrici nei quali la sensibilità alla sce­
nica teatrale è sostituita da verità ambientali che si aprono alla vista con una 
presenza vivente destinata à diventare una potenza acronica e perenne. Nota 
come l'indissolubilità tra impianti propriamente architettonici delle scene 
e composizioni delle figure e dei gruppi di un modulo plastico serratissimo e 
spesso colonnare, dimostri in G. il possesso di un ordine tettonico e di rap­
porti misurati che spiega agevolmente il suo volgersi all'architettura costruita 
già nella Cappella degli Scrovegni a Padova. Sulla traccia del Gioseffi (cfr. n. 727) 
attribuisce a G. l'architettura della Cappella degli S?rovegni e altri edifici. 

Conclude riguardo al ciclo francescano ritenendolo eseguito tra il 1288 e 
il ·1292 c. da G. e collaboratori; a questi ascrive la prima scena, e quelle dalla 
diciannovesima alla ventisettesima storia, mentre la ventottesima è conside­
rata di mano del Maestro. 

Prende in esame il distrutto mosaico della Navicella rilevando, attra­
verso le copie, come le architetture abbiano sicuro riscontro in quelle :rappre­
sentate negli affreschi assisiati, e non con quelle padovane e ulteriori. Considera 
i due busti di angeli di Roma e di Boville Emica sicuramente di disegno giot­
tesco e parte del fregio _ liminare della Navicella ; mette a confronto l'angelo 
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di Roma con la testa della Disputa assisiate e quello di Boville Ernica con 
la Madonna di S. Giorgio alla Costa che considera in stretta connessione 
con la Leggenda francescana; ritiene che la Madonna preceda gli angeli a mo­
saico e che ambedue le opere non oltrepassino la data del 1296 che il Baldi­
nucci lesse pubblicando il necrologio del committente Cardinale Jacopo Gae­
tani Stefaneschi morto nel 1343 e ripetuto cliente di G. 

Prende successivamente in esame gli affreschi del Capitolo dell'Abbazia 
di Pomposa che appaiono inseparabili nell'altezza qualitativa dallo stile di G.: 
considera perciò eseguiti su cartoni dell'artista i profeti inseriti nelle bifore 
ritenendoli di una fase intermedia di G. che sta fra il ciclo francescano, la Ma­
donna di S. Giorgio alla Costa e il polittico di Badia. 

Giudica gli affreschi del N. e V. T. e della Vita di S. Chiara della chiesa 
di S. Chiara ad Assisi di un pittore influenzato dalla fase assisiate di G. cui si 
devono anche gli affreschi nell'Arengo di Rimini e intorno al 1316 anche gli 
affreschi di Pomposa. A diversi pittori influenzati dalla fase padovana di G. 
ascrive intorno al 1308 il ciclo di S. Giovanni a Bolzano, e intorno al 1316 il 
ciclo di Sesto al Reghena, mentre ad un modesto seguace assisiate l'Indizione 
del Giubileo con Bonifacio VIII in S. Giovanni in Laterano. 

Pone il polittico di Badia di G. intorno al 1300, notando come l'architet­
tura autografa della cornice riprenda temi assisiati e pomposani nella fulgida 
semplicità di forma e come la Madonna sviluppi il ·motivo affettivo intenso 
della Madonna di Assisi riflessa nella Madonna di Oxford che viene conside­
rata di un anonimo giottesco, mentre lo sfumare più morbido e i trapassi deli­
catissimi annunciano la Croce del tempio Malatestiano di . Rimini che segue 
il polittico di Badia, prima che G., anteriormente al 1305, inizi il ciclo della 
Cappella degli Scrovegni, dopo altri lavori perduti a Rimini. Dimostra come 
intorno al 1 300 si verifichi in Umbria, in Toscana e in Romagna una sintoma­
tica situazione di gravitazione di artisti _intorno alle forme che G. ha elabo­
rato nel secondo periodo assisiate a Firenze. Giudica che gli affreschi padovani 
siano stati portati a compimento prima del 1310 e data la Madonna di Ognis­
santi intorno al 1311-1312. 

Conclude osservando che il fenomeno del giottismo come linguaggio 
articolato e sperimentale s'impone per tutto il corso del Trecento e anche 
dopo come condizione generale di esperienza pittorica e di comunicazione e che, 
sebbene temporalmente più circoscritto e forse perché incontrò le stesse esi­
genze di unificazione di cultura e di favella, ha un riscontro nella diffusione 
della lingua negli. stessi anni costituita da Dante. 

1969 

973 - RAGGHIANTI CARLO LODOVICO - L'Arte rn Italia dal secolo 
XII al secolo XIII. Roma, Casini, vol. I I I, 1 969, pp. 978-1036. 

Vi si ritrova l'articolo riassunto al numero precedente. 

1969 

974 - RASPI SERRA JOSELITA - Una nuova ipotesi per le Vele di Assisi. 
Commentari, XX, n .  1-1 1 ;  1 969, pp. 32, 33. 
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Rileva il rapporto stilistico tra la Vela dell'Umiltà della Basilica Inf. di 
Assisi, opera di un allievo di G., e la Cappella Peruzzi di G. per la cui datazione 
al 1317 accetta la tesi del Bologna ( cfr. n. 952). 

Considera le Vele di Assisi, lavoro di équipe in cui spiccano alcune per­
sonalità, eseguite intorno al 1317-1318 su cartoni e disegni di G. per i puntuali 
raffronti con Padova e con la Cappella della Maddalena. 

1969 

975 - ROMANINI ANGIOLA :MARIA - Arnolfo cli Cambio e lo ' stile · 
nuovo ' del gotico italiano. Milano, Ceschina, 1969, pp. 104, 180. 

Ricorda G. per il progetto del Campanile del Duomo fiorentino iniziato nel 
1334 e terminato dai suoi successori. 

Rileva come l'azione drammatica dello spazio arnolfiano sia affine allo 
spazio dinamico di G. ; negli affreschi di Assisi e in seguito nell'architettura e 
negli affreschi della Cappella Scrovegni la misura volumetrica stabilisce di 
colpo un rapporto concreto con l'osservatore, chiamato in causa dagli effetti 
tangibili, corposi con una violenza semplice, tutta espressa comprensibile a 
colpo d'occhio. 

1969 

976 - S INDONA ENN IO - Il ' Giudizio Universale ' di Pietro Cavallini. 
Necessità di restauro e altri problemi. L'Arte, II ,  1 969, p. 1 18. 

Esclude· l'influenza decisiva da parte del giovane G. sui mosaici del Ca­
vallini in S. Maria in Trastevere. 

Espunge dal « corpus > >  di Pietro Cavallini le due Storie di Isacco della 
Basilica Sup. di Assisi, al quale le aveva assegnate nel 1958 (cfr. n. 602) ; ma 
esclude che l'autore delle suddette Storie possa essere identificato con G. 

1969 

977 - SMART ALASTAIR - Giotto lo Pontormo : The Great Age of Fresco. 
Apollo, LXXXIX, 1969, p. 256. 

Nel tracciare un breve resoconto della edizione londinese della mostra, 
ricorda i frammentari ,affreschi della Badia fiorentina, ma non prende posi­
zione sul problema della loro appartenenza a G. 

1969 

978 - STUBBLEB INE H . . JAMES Giotto. The Arena Chapel Frescoes. 
London, Thames and Hudson 1969-, pp. XI-215 .  

Nella Cappella dell'Arena G. mostra più che in  ogni altra opera la pienezza 
della sua rivoluzione artistica e la maturità del suo stile. La cultura di G. è 
messa in relazione, a differenza di quella di Cimabue da cui l'artista si distacca no­
tevolmente, con la pittura romana tardo-antica e con la scultura francese gotica. 
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Respinge l'attribuzione a G. del ciclo francescano di Assisi per le differenze 
stilistiche e psicologiche riscontrate tra questo e le altre opere dell'artista. 
La Cappella dell'Arena riferita a G. dalla testimonianza di Riccobaldo Ferra­
rese e di Francesco da Barberino rappresenta l'indiscusso capolavoro della 
prima maturità di G. Segue la lista dei documenti concernenti la Cappella, 
consacrata nel 1305 per la festa dell'Annunciazione. Si ha notizia di sacre rap­
presentazioni eseguite davanti alla Cappella; per questo ritiene che G. desse 
grande risalto negli affreschi alla scena dell'Annunciazione. Suppone che· gli 
affreschi, dato che nel 1304 già si garantiva l'indulgenza per i visitatori, fos­
sero stati iniziati nel 1303 e terminati nel 1305. È del parere che la Cappella 
per la semplicità e originalità . rispetto alle costruzioni architettoniche del 
tempo, sia stata disegnata da G. stesso; per questo è difficile accettare la teo­
ria che G. sia stato chiamato dopo che la Cappella fu terminata e che lo Scro­
vegni abbia deciso uno schema architettonico più semplice seguendo le istanze 
degli Eremitani. Al contrario è da supporre che lo Scrovegni avesse chiamato 
il pittore presso di sé prima di progettare la Cappella e che G. avesse perciò 
voce deçisiva nel suo progetto. 

Ritiene perciò che G., lavorando con molta rapidità, terminasse gli affreschi in 
tempo per la consacrazione della Cappella per la festa dcli' Annunciazione del 1305. 

Segue la descrizione della decorazione della Cappella. Le scene affrescate 
si basano su scritti apocrifi e popolari seguendo inoltre il testo della Leggenda 

Aurea di Jacopo da Varagine. Pone a confronto la prima scena raffigurante 
Gioacchino cacciato dal tempio, drammatica e contrastata, conio stesso soggetto 
dipinto in maniera dispersiva e statica dal Maestro di San Martino. Nella scena 
dell' Incontro alla porta aurea mette in evidenza come G. crei · una grande 
varietà di emozioni e di umani affetti rendendo inoltre comprensibile e sem­
plice l'azione dell'Onnipotente. G. seleziona e riduce gli episodi della sacra 
narrazione per rendere il racconto il più possibile drammatico. Nelle Storie 
di Gioacchino predomina l'elemento umano. Osserva la novità iconografica 
che inserisce la Fioriturn delle verghe nella rappresentazione della Vita della 
Vergine. G. qui ha dato nuova sottigliezza di sentimento alla scena invitando 
lo spettatore a esercitare la sua immaginazione nell'interpretare i vari elementi 
della Storia. 

Rileva come l'Annunciazione sull'ar.co trionfale della Cappella richiami 
quella dell'arco trionfale della Cattedrale di Torcello, ed il fatto significativo 
che l'Annunciazione sia il tema dedicatorio della Cappella per la posizione 
preminente assunta da questa scena; ciò probabilmente è da mettere anche 
in relazione con l'annuale corteo e con le sacre conversazioni che si svolgevano 
nell'Arena di fronte alla Cappella delle quali G. sicuramente sarà stato testi­
mone. L'architettonica disposizione delle due figure dell'Annunciazione rasso­
miglia infatti ad una sorta di semplificato palcoscenico per una sacra rappre­
sentazione. La scena è posta dal punto di vista narrativo come un ponte che 
sovrasta l'arco mediano che contiene scene della Vita di Cristo ed è messa in 
evidenza dall'inclusione, quasi in preludio, dall'immagine del Dio Padre che 
spedisce Gabriele per la sua missione alla Vergine. 

Al di sotto delle figure dell'Annunciazione G. inserisce due altri episodi 
nell'arco trionfale: il Patto di Giuda e la Visitazione. La posizione della 
Visitazione è scelta in modo da dare continuità narrativa ai vari episodi; 
da essa lo spettatore torna alle discendenti scene della parete sud raffiguranti 
le Storie dell' Infanzia di Cristo. La posizione preminente della Visitazione 
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sull'arco trionfale viene spiegata col fatto che essa è cosi ricca di allusioni sim­
boliche. Le cinque scene dell'Infanzia di Cristo si fondano largamente sui 
Vangeli. La Natività si fonda sulla descrizione dell'evento come è narrato 
da S. Luca: nella scrittura non vi è però cenno del bue e dell'asino che sono 
invece elementi onnipresenti nelle rappresentazioni della Natività. Una vec­
chia tradizione riporta che il bue sta per il N. T. e l'asino per il V.; i due ani­
mali insieme simbolizzano il contrasto tra ciò che vediamo e conosciamo e 
quello che scopriamo alla nuova luce che viene dal Cristo. 

Leggende popolari hanno confermato questa interpretazione. Osserva come 
la Natività di G. includa molti elementi familiari, omettendo però la grotta 
ma alludendo al tradizionale episodio del primo bagno di Cristo che sembra 
preludere il rito del Battesimo. 

G. muta alcuni dettagli iconografici nella scena della Natività per in­
fondere nelia pittura un accentuato tono drammatico che manca nelle raffi­
gurazioni precedenti. 

Nella scena · delle Pietà G. giustappone le figure della Vergine e del Cri­
sto morto in m9do tale che lo spettatore involontariamente si richiami alla 
mente la Natività dove ugualmente la Vergine si curva verso il Figlio por­
gendolo alla servente. G. vede la Natività in una nuova luce di intenso 
dramma umano. Nota come la Fuga in Egitto presenti differenze psicolo­
giche di natura complessa; i giovinetti esprimono l'urgenza della fuga con una 
sorta di esplosione fisica che differisce notevolmente dalla paura espressa dalla 
Vergine. 

Per converso il tumulto delle agitate figure della Strage degli Innocenti 
concorre a creare un senso di ampio e profondo dramma. 

Con questa pittorica esplosione G. termina il ciclo dell'Infanzia di Cristo. 
Nel successivo ciclo della Missione di Cristo G. realizza un nuovo senso di dram­
maticità; sull'arco trionfale il Patto di Giuda serve di passaggio alla serie 
seguente. G. pone questo episodio al di fuori della sequenza narrativa, mentre 
tradizionalmente dovrebbe seguire l' Ultima Cena e la Lavanda <;l.ei Piedi. 
Suppone che la posizione preminente assunta dal Patto di Giuda possa 
forse significare il riconoscimento della colpevolezza dell'usura, dato che lo 
Scrovegni ammassò la sua ricchezza con mezzi considerati illeciti come quelli 
con i quali Giuda riceve i trenta denari. Rileva come non possa considerarsi 
una coincidenza che l'episodio del Patto di Giuda segua immediatamente 
l'Espulsione dei Mercanti dal Tempio. 

I due episodi in un ciclo così selettivo proclamano indubitabilmente la 
loro relazione con il peccato dell'usura. Nel ciclo della Passione la scena del­
l'Ultima Cena è meditativa e tranquilla; è infatti caratteristica di G. in­
cominciare quietamente ogni ciclo e costruire il dramma con lo snodarsi del 
racconto, variando l'intensità narrativa di scena in scena. 

Nella parte più bassa della parete le figure dei Vizi e delle Virtù sono rea­
lizzate a monocromo per non distogliere l'attenzione dello spettatore dagli 
episodi narrativi delle scene sottostanti. Esse posseggono una forte qualità ar­
chitettonica e plastica che mette in evidenza la funzione portante delle mura 
soprastanti. 

Rileva come questo tipo di decorazione abbia il suo precedente nell'antica 
pittura r'omana; in essa i pannelli di marmo e le cornici creavano l'illusione 
di un prolungamento del sistema architettonico dell'ambiente. 
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Nella pittura di G. gli ambienti sono il prolungamento del racconto, inten­
sificano le figure e le azioni, non hanno un'esistenza indipendente ma le accom­
pagnano ritmicamente. 

Seguono dettagliate descrizioni delle restanti scene del ciclo · dell'Arena 
che tendono a mettere in evidenza le novità strutturali e l'abilità compositiva 
di G. A proposito dei due vani vuoti dipinti sull'arco trionfale osserva che essi 
sono dipinti con una prospettiva distorta. 

I due vani sono interpretati come una continuazione dello spazio della 
Cappella stessa. Nega l'opinione di alcuni critici che siano stati concepiti come 
un sistema spaziale definito e reso con la conoscenza dell'esatto punto di vista 
prospettico, riscontrando invece alcuni difetti di prospettiva; le ortogonali 
infatti non concorrono tutte in un punto; pur tuttavia nota come G. usi qui 
insolitamente un approfondito grado di ricerca spaziale che è insolito anche 
nell'arte del Trecento. 

Osserva come la profondità prospettica dei due vani avrebbe interferito 
con il ristretto spazio occupato dalle figurazioni. Ed è proprio nello svolgi­
mento degli_ ambienti interni che G. apporta uno dei suoi più importanti con­
tributi. 

Il più antico tipo si riscontra nella scena dell'Annuncio ad Anna e nella 
Nascita della Vergine; ogni scena contiene una specie di casa di bambola 
priva del muro frontale, che permette una rapida visione dell'interno e del­
l'esterno del muro alla sinistra e il tetto, cioè lo sviluppo diagonale e la pro­
fondità. Con questo espediente il pittore accentua la tridimensionalità della 
casa. 

Questo tipo di ambiente non soddisfa G. e perciò subisce una evoluzione. 
Nella scena. raffigurante la Disputa coi Dottori G. tende infatti alla rappre­
sentazione di uno spazio conchiuso, realizzando un'importante cambiamento 
nel suo svolgimento spaziale, una sorta di spaziale complessità cui si unisce 
uno schema monumentale e centralizzato che troverà la sua prosecuzione· nella 
scena, più tarda di circa venti anni, raffigurante l'Apparizione di S. Francesco 
ad Arles della Cappella Bardi. 

Nelle Nozze di Cana G. impiega espedienti architettonici per comprendere 
l'intero campo della pittura in modo da organizzare fortemente e unificare i 
vari elementi della scena. In questo episodio G. realizza un impressionante 
equilibrio tra la superficie dipinta e l'illusione della profondità. 

Istitui_sce un confronto tra la maniera di G. e la pittura di Duccio, il quale 
nella Maestà di Siena, pur ispirandosi in parte alle conquiste spaziali giottesche, 
non, era interessato ad una sorta di fusione tra figure e ambiente, che era invece 
uno degli scopi principali di G. , bensì ad esplorare possibilità spaziali indipen­
denti dal rapporto con le figure. 

Nelle prime scene della Cappella dell'Arena G. non riempie completamente 
tutto lo spazio delle scene, mentre negli episodi dipinti per ultimi gli ambienti 
interni riempiono l'intera larghezza dello spazio pittorico. 

Conclude rilevando l'enorme difficoltà spaziale della scena della Cattura 
di Cristo che avrà il suo più logico e tardo svolgimento negli affreschi delle 
Cappelle Bardi e Peruzzi. 

Corredano il testo documenti e fonti riguardanti la Cappella dell'Arena 
e una scelta di saggi dei più importanti critici moderni. 
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1969 

979 - TOLOMEI UGO - Giotto. Firenze, Scala, , 1969. 

Contiene un breve commento in lingua italiana e tedesca a 12 diapositive 
riproducenti alcune fra le opere più significative di G. 

1969 

980 VAN OS WILLELM HENDRIK - Marias Demuth unci Verherrlickung 
in der Sienesischen J.ì1alerei 1300-1450. S' Gravenhage, Staatsuitge­
verij s, 1969, pp; 30, 31 ,  104, 105. 

Accenna di passata a G. rilevando negli affreschi di Padova uno stile estre­
mamente semplificato rispetto alle opere precedenti; in essi la composizione 
viene costruita mediante le figure. 

Rileva l'influenza dello stile di G. sull'attività giovanile dei Lorenzetti ; 
l'Annunciazione del polittico di Arezzo di Pietro Lorenzetti rispecchia in qual­
che tratto l'Annunciazione della Cappella Scrovegni. 

Ricorda il Cardinale Stefaneschi quale committente del polittico di S. 
Pietro e del mosaico della Navicella. 

1969 

981 - VENTUROLI PAOLO - Giotto. Storia dell'Arte, 1-2, 1969, pp. 142-158. 

Dà un breve resoconto di alcune pubblicazioni riguardanti G. edite nel 
1967-1968 (cfr. nn. 877, 885, 886, 894, 900, 925, 932, 943). 

Dà invece un ampio circostanziato resoconto, denso di osservazione e di 
appunti critici, del libro di G. Previtali (cfr. n. 907). Loda l'impostazione gene­
rale che non si " limita alle opere autografe di G. ma prende in esame anche 
le opere di bottega sempre confrontate con quelle di G. ; lamenta invece la 
mancanza di un'analisi della storiografia trecentesca in quanto anch'essa rien­
tra nel raggio diretto di G. rappresentando un riflesso più o meno immediato 
della sua opera. 

Il pregio del libro consiste anche nel porsi nella linea di ricerche sociolo­
gico-economico di F. Antal (cfr. n. 386). Afferma che non basta però affermare 
l'esistenza di stretti rapporti tra G. e la borghesia fiorentina, rapporti che esisto­
no nei fatti, ma che bisogna analizzare altresì quali fossero in concreto questi 
rapporti ideologici. Riguardo alla formazione di G., dopo un lungo excursus 
sulla datazione degli affreschi cimabuesehi di Assisi e sulla cronologia di Cima­
bue e di Duccio, non condivide la svalutazione dell'ambiente romano operata 
da Previtali, ritenendo che G. si sia ispirato al Cimabue non degli affreschi di 
Assisi ma della Madonna di S. Trinita che data tra il 1285 e il 1288 successi­
vamente agli affreschi di Assisi. Dopo la prima formazione cimabuesca propone 
un viaggio di G. a Roma per aggiornarsi sullo sviluppo della pittura del Caval­
lini e su quella romana 'che forse aveva già conosciuto ad Assisi. Il rapporto 
tra G. e il Cavallini è spiegato con l'influenza di G. sulle sole e tarde opere del 
Cavallini quali l'affresco dell'Aracoeli e l'abside di S. Giorgio in Velabro. Le 
opere del Cavallini anteriori al 1302, data dell'affresco dell' Aracoeli, sono con­
siderate immuni dall'influsso di G. La prima opera sicura di G. è considerata 
anziché il Crocifisso di S. Maria Novella, la Madonna col Bambino tra S. 
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Francesco e S. Domenico della ·collezione Contini-Bonacossi per ,l'affinità con 
gli affreschi di Assisi e con la Madonna di S. Giorgio alla Costa e per l'imposta­
zione spaziale del dipinto. L'ascrizione a G. della - Madonna Contini conferma, 
secondo l' A., la p·aternità dell'artista del Crocefisso di S. Tommaso in Cenci 
a Roma (cfr. n. 862), il quale non si pone come una copia della Croce di 
S . . Maria Novella, bensì come il suo prototipo, essendo impossibile pen­
sare che l'inventore di questo nuovissimo e rivoluzionario schema iconografico 
non sia lo stesso G. 

Riguardo alle Storie del V. e N. T. il Previtali pone come prime opere di 
G. intorno al 1290 le Storie di Isacco e subito dopo assegna a G. ed aiuti . 
la decorazione della prima campata a cominciare dalla volta con i Dottori 
per proseguire sulle due pareti laterali - e sulla controfacciata, dall'alto verso 
il basso, per cui il Sacrificio di Caino e Abele, l'Uccisione di Abele, il Bat­
tesimo di Cristo, il Gesù tra i Dottori sono considerate anteriori alle due 
Storie di Giuseppe, alla Pentecoste, alla Ascensione, alle Marie al sepolcro 
e al Pianto sul Cristo morto. 

L'A. rifiuta tale assunto e porta l'esecuzione da parte dei pittori romani 
degli affreschi deBa quarta e terza campata tra il' 1288 e il 1292 e considera 
l'opera di G. posteriore al 1292; per suggerire una data più tarda mette in evi­
denza la stretta continuità esistente tra le storie del registro superiore e le 
Storie _di S. Francesco, supponendo per gli affreschi del V. e N. T. una data-
zione immediatamente precedente al 1296. 

Seguendo la traccia dello Gnudi (cfr. n. 593) e del Bologna (cfr. n. 688) 
considera le Storie di Isacco come le ultime eseguite da G. immediata­
mente prima delle Storie di S. Francesco. Considera per ragioni stilistiche la 
Volta dei Dottori e le due scene della controfacciata posteriori agli ,affreschi 
del registro inferiore e quindi posteriori al 1296 e, dato che gli affreschi delle 
pareti laterali della prima campata sono indubbiamente anteriori alle Storie 
di S. Francesco, da datarsi prima del 1296. 

G. secondo l'A. avrebbe iniziato a lavorare ad Assisi iniziando dalle due 
pareti laterali della prima campata. Escludendo l'esistenza di un unico ponte 
nel mezzo della chiesa, perché avrebbe notevolmente impedito l'accesso dei 
fedeli proprio vicino all'ingresso, ritiene improbabile la datazione degli affre­
schi data dal Previ tali. A causa dell'estrema unità stilistica delle pareti late­
rali ritiene impossibile poter stabilire la precedenza di una delle due sull'altra. 
Ad ogni modo dati gli stretti rapporti tra la Deposizione e il Crocefisso 
di S. Maria Novella da una parte, e i legami che uniscono le Storie di Giu­
seppe a quelle di Isacco e alle primissime della Vita di S. Francesco dal­
l'altra, giudica più tarda la parete con le storie dell' A. T. ritenendo più facil­
mente spiegabile il passaggio dei ponti sempre sulla stessa parete della se­
conda campata per l'esecuzione delle Storie di Isacco. 

Esclude l'attribuzione a Memmo di Filippuccio proposta dal Previtali, d�lle 
Vele con i Dottori della Chiesa, dei Santi del sottarco d'ingresso e della parte 
alta della controfacciata condotta su precise indicazioni di G. Ritiene comun­
que che si tratti dello stesso aiuto cui si deve la maggior parte della Pro­
va del fuoco. Considerando il fatto che quest'affresco si trova nella prima 
campata, ipotizza che giunti ormai i lavori a questo punto, decisa nel 1297 
o poco dopo la decorazione della volta con i Dottori della Chiesa, G. avesse 
nella Prova del fuoco, contrariamente all'opinione del Previtali, sperimen-
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tato le capacità di un promettente aiuto cui poi assegnare l'esecuzione· della 
vòlta, mentre proseguiva intanto le Storie di S. Francesco nel registro 
inferiore. 

Riguardo alle Storie di S. Francesco pone l'inizio dei lavori immediata­
mente dopo le Storie di Cristo, di Giuseppe e di Isacco, senza ipotizzare 
un necessario allontanamento di G. da Assisi e soprattutto un ulteriore in­
contro con Arnolfo a Roma, immagmando però una pausa per l'ideazione e la 
programmazione iconografica di tutto il ciclo. 

Respinge inoltre per quanto riguarda la impostazione spaziale ' porticata ' 
di tutte le scene, l'ipotesi, fatta dal Gioseffi (cfr. n. 702), che considerava G. 
legato agli esempi della pittura dell'antica Roma, così come non condivide la 
cronologia proposta dal Gioseffi per le Storie francescane che sarebbero state 
dipinte a partire dalla controfacciata e proseguite in direzione del transetto 
contemporaneamente sulle due pareti. Considera del ciclo francescano opera 
sicura di G. ed aiuti tutti gli affreschi della parete destra (escluso il primo) 
e quelli della controfacciata. Considera i primi affreschi della parete sinistra 
quasi totalmente eseguiti dalla bottega comprese le Stimmate che giudica 
non del tutto autografe. A cominciare dal Transito di S. Francesco è del 
parere che sia al lavoro il Maestr,o della Croce di Montefalco che era già inter­
venuto nelle quattro storie precedenti. 

Cade in questo modo l'attribuzione a G .. dell'iconostasi nell'Accertamento 
delle Stimmate non solo perché l'esecuzione dell'Angelo, del Crocefisso e della 
Madonna viene riferita al Maestro della Croce di Montefalco (e quindi se­
condo l'A. assurdo sarebbe ipotizzare che G. avesse solo impostato la cornice 
prospettica delle tre tavole) ma anche perché il Maestro della Croce di Monte­
falco si dimostra in altre storie ottimo prospettico. Afferma che non vi furono 
due squadre indipendenti al lavoro in due punti diversi della navata; ma una 
unica équipe che iniziando gli affreschi dal transetto sulla parete destra sotto 
la direzione di G. fino alla controfacciata li abbia proseguiti sulla parete sini­
stra sotto il controllo del Maestro della Croce di Montefalco a cominciare dal 
Transito. Solo all'altezza della prima campata, in seguito alla decisione di 
affrescare le vele con i Dottori della Chiesa e di terminare la decorazione 
della controfacciata, pensa che al lavoro siano intervenute due squadre in­
dipendenti, una nella parte bassa della chiesa, e l'altra nella parte alta. Giudica 
il Miracolo della fonte e la Predica agli uccelli l' ultimo intervento auto­
grafo di G. insieme con i tondi sopra la porta d'ingresso che .sono stilistica­
mente vicini alla Cappella degli Scrovegni. Per quanto riguarda il problema 
dell'intervento del Maestro della Santa Cecilia di Assisi, tende ad identificarlo 
con il Maestro della Croce di Montefalco. 

Riguardo alle ultime tre Storie di Assisi esclude l'intervento di G. consi­
derandole insieme con la prima del ciclo, posteriori agli affreschi di Padova 
e quindi databili al primo decennio del Trecento. 

Espunge dal catalogo di G. la Madonna di Oxford, ma considera le Stim­
mate di. S. Francesco del Louvre opera di G. ed aiuti databile non intorno 
al 1300 bensì nel terzo decennio del secolo. Il fatto stesso che si tratta di una 
opera eseguita in gran parte dalla bottega e firmata dal Maestro porta verso 
la produzione tarda di G. Considera il polittico di Badia posteriore agli affre­
schi della Cappella degli Scrovegni, ritenendo che la data 1310 relativa _alla 
consacrazione dell' Altar Maggiore coincida · con l' es.ecuzione del polittico in 
occasione della consacrazione dell'altare. Concorda invece col Previtali nel 
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ritenere eseguite intorno al 1300 la Madonna di S. Giorgio alla Costa che con­
sidera posteriore al viaggio a Roma, l'affresco del Laterano e il Santo France­
scano della raccolta Berenson. 

Per quanto riguarda il passaggio tra Assisi e Padova ritiene che il soggiorno 
riminese e con esso il Crocifisso del Tempio Malatestiano, dato che G. è do­
cumentato· a Firenze nel 1311-1312, sia avvenuto intorno al 1310, anzi se il 
Crocifisso di Giovanni da Rimin� va datato al 1309 abbiamo una conferma de­
finitiva della datazione del Crocifisso di ·Rimini prima del polittico di Badia 
del 1310. 

Dal momento che Giuliano da Rimini nel dossale di Boston del 1307 per 
derivare da G. è costretto a rifarsi ad Assisi e al contrario nel 1309 Giovanni 
da Rimini riprende direttamente da un'opera riminese di G. suppone che il 
soggiorno a Rimini del pittore sia avvenuto tra il 1307 e il 1309. Riguardo alla 
Cappella degli Scrovegni accetta la datazione 1303-1305, rifiutando di datare 
le fasce decorative, che giudica quasi esclusivamente eseguite dalla bottega, 
intorno al 1303. Mette in evidenza l'importanza negli affreschi dell'Arena del­
l'unità di luogo presente tra le diverse scene che porta un notevole contri­
buto alla comprensione dei modi del racconto in G. e la portata naturalistica 
della sua pittura in questi anni per la viva attenzione ai problemi prospettici. 

Per quanto riguarda il problema della Maestà di Ognissanti ritiene che 
essa sia posteriore al polittico di Badia in un momento più vicino agli affreschi 
della Cappella Peruzzi. 

Vicino alla Maestà colloca i due busti di ang_eli della Navicella che 
data prima del 1313. Colloca il mosaico della Navicella nel 1313 (dal momento 
che G. in un documento del 1313 da Firenze reclama lenzuola ed altri oggetti 
da Roma) e intorno al 1317 il Crocefisso della Cappella degli Scrovegni; esso 
pone un termine invalicabile per gli affreschi delle Cappelle Bardi e Peruzzi 
in quanto rappresenta la prima opera attestante una svolta gotica di G. che 
si sviluppa per tutto il terzo decennio e che troverà fa sua conclusione negli 
affreschi Bardi. Quindi mentre il Crocifisso di Rimini, il polittico di Badia 
e la Maestà di Ognissanti aprono decisamente verso la Cappella Peruzzi, 
il Crocifisso di Padova chiude per l'A. in modo definitivo questo sviluppo cd 
introduce una nuova svolta nel percorso giottesco. 

Situa perciò la Cappella Peruzzi tr� il 1313 e il 1317; un altro elemento che 
pone la Cappella Peruzzi prima del Crocifisso di Padova viene visto nel fatto 
che il Cristo Benedicente della cimasa della Croce padovana, sicuramente 
opera di bottega, deriva dal Cristo del polittico della Cappella Peruzzi oggi a 
Raleigh. 

Respinge l 'ipotesi che la Cappella della Maddalena sia anteriore alla Cap­
pella Peruzzi. Datò che gli affreschi della Cappella della Maddalena sono po­
steriori alla Navicella in quanto in essi vi è un ricordo diretto del mosaico 
romano e accettata l'ipotesi che le immagini della Cappella della Maddalena 
siano posteriori al Crocifisso di Padova del 1317, considera la Cappella della 
Maddalena posteriore alla Cappella Peruzzi. 

Riferisce a G. nella Cappella della Maddalena solo i tondi della volta; essi 
si pongono in strettissimo rapporto con i murali Peruzzi, ma ne rappresentano 
uno stadio successivo. Considera le storie della Maddalena non eseguite sotto 
la direzione di G. ma direttamente da un suo notevolissimo allievo che -riflette 
i modi della Cappella Peruzzi, ma non è identificabile con il Parente di G. 
Ritiene che non solo lo spazio delle storie della Maddalena presuppone quello 
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della Cappella Peruzzi, ma che vi sono alcuni particolari addirittura ripresi dai 
murali Peruzzi. 

Considera perciò gli affreschi della Cappella della Maddalena come il pri­
mo precocissimo riflesso dei murali Peruzzi da parte di un intelligentissimo 
allievo che si era formato ai tempi di Padova. Nella Cappella Peruzzi rileva 
una ripresa del classicismo padovano ed insieme un allargarsi di una proble­
matica giottesca in senso decisamente gotico. La Dormitio Virginis di Ber­
lino messa sempre in rapporto e.on la Cappella Peruzzi e considerata anch'essa 
anteriore al soggiorno padovano del 1317 presenta un approfondimento gotico 
di G. nella ricchezza cromatica e nello sviluppo largo e dilatato della .composi­
zione. 

Situa gli affreschi Bardi tra il 1325 e il 1328 immediatamente prima del 
viaggio a Napoli; infatti la figura di S. Chiara è considerata il prototipo indi­
scutibile delle Madonne tarde di G. nel polittico Baroncelli e di Bologna, opere 
sicuramente posteriori al soggiorno napoletano. La differenza tipologica esi­
stente tra le Madonne del periodo tardo e quella di Washington porta l'A. a 
datare prima- della Cappeila Bardi il polittico Horne-Goldman-Chiìalis che 
si pone a metà strada tra la Cappella Peruzzi e la Cappella Bardi. 

Considera tale polittico eseguito tra il 1320 e il 1325, e le sette storiette 
di Cristo parte dello predella del suddetto polittico, per la corrispondenza delle 
misure ma specialmente per la stretta unità di stile tra i due complessi. Pone 
la Crocefissione di Berlino, che attribuisce a G. e in parte al Parente di G., 
nello ' stesso periodo delle due lunette della Cappella Bardi e in un periodo 
successivo alla predella del polittico Horne-Goldman-Chaalis. Intorno al 1325 
pone le Stimmate del Louvre. Identifica il Maestro delle Vele in Stefano 
Fiorentino per il fatto che il Ghiberti e Vasari attribuiscono a Stefano la Gloria 
Celeste ora perduta eseguita immediatamente accanto alle Vele della crocera. 
Dato che nella Gloria alcuni angeli avevano in mano le chiese de�critte da 
S. Giovanni nell'Apocalisse e che nei fregi della vele si ritrovano figure dipen­
denti dalla visione apocalittica, risulta chiaro come le raffigurazioni dell'ab­
side e delle vele siano in stretto rapporto iconografico fra loro. Cosi poiché le 
vele e l'abside sono state immaginate contemporaneamente suggerisce l'ipo-
tesi che siano opera di uno stesso autore. 

Attribuisce al Maestro delle Vele il polittico Stefaneschi e il dittico Wilden­
stein-Strasburgo datandoli alla seconda metà del terzo decennio. 

Data il polittico Stefaneschi durante il soggiorno napoletano dal momento 
che è documentata la presenza ininterrotta di G. a Firenze prima del 1328 e 
che dopo il 1334 l'attività giottesca è interamente ricostruibile; suppone perciò 
che G. · ricevesse dal Cardinale ·Stefaneschi. la commissione per il polittico e 
per la decorazione della tribuna di S. Pietro quando era a Napoli. E da Napoli 
G. dovette inviare Maso cui si attribuisce il frammento della Collezione Fiumi 
ad Assisi proveniente dall'abside di S. Pietro, Stefano autore della maggior 
parte del polittico Stefaneschi e Taddeo cui si devono alcuni particolari del 
polittico. 

Conclude ritenendo che la datazione dell'opera tarda di G. sia stata la 
seguente: 

prima del 1317 la Cappella Peruzzi, la Dormitio di Berlino e la Cap­
pella della Maddalena; del 1317 il Crocefisso di Padova; tra il 1317 e il 1325 
il polittico Washington-Horne-Chaalis con le relative 7 tavolette come pre­
della, le Stimmate del Louvre e la Crocefissione di Berlino; tra il 1325 
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e il 1328 la Cappella Bardi; tra il 1328 e il 1333 il soggiorno napoletano e il 
polittico Stefaneschi; tra il 1333 e il 1337 ·l' Incoronazione Baroncelli e il 
polittico di Bologna, che ritiene eseguito durante il soggiorno nell' Italia Set­
tentrionale, immediatamente prima del ritorno a Firenze e della morte nel 
gennaio del 1337, supponendo che costituisca l'ultima opera di G. e della sua 
bottega. 

1969 

982 - VERTOVA LUISA - J Tatti. Antichità Viva, VII I, 1 969,' pp. 64, 73. 

Ricorda come opere di G. nella CollezionE; Berenson un santo francescano 
e una tavoletta raffigurante la Deposizione. Quest'ultima, acquistata dal 
Berenson a Londra, fa serie con le scene della Passione, oggi divise fra le Na­
tional Gallery di Londra, il Metropolitan Museum di New York, la Pinacoteca 
di Monaco, il Gardner Museum di Boston, tutte assegnate come ideazione a 
G. e come esecuzione ai suoi �iuti ; in essa rileva una fattura assai disuguale: 
basta confrontare il pathos e la struggente bellezza di alcune teste a destra 
con l'impaccio disegnativo di altre figure. 

1970 

983 - - - - Giotto di Éondone, mit Beitragen von MARTlN GOSEBRUCH, 
ROBERTO SAL VINI, WILHELM MESSERER, OTTO VON 
SIMSON, WALTER EULER, FRIEDRICH SCHMERSAHL. Leo 
Leonhardt Verlag, Konstanz, 1970. 

33 

Raccolta di saggi nati dall'incontro di studiosi italiani e tedeschi in occa­
sione del Congresso Giottesco del 1967. 

pp. 7-125 (e 41 ill. da p. 126 a p.  168) - GosEBRUCH MARTIN - Figur und 
Gestus in der Kunst des Giotto. 

Premesso che la critica degli ultimi decenni si è ormai orientata verso il 
recupero di molte di quelle opere che la critica dell'inizio del nostro secolo, 
culminante nel Rin:telen (cfr. vol. I, 517, 597), aveva relegato nel limbo degli 
apocrifi, si propone di studiare la sostanza e lo svolgimento dell'arte di G. 
partendo dall'esame della ' figura ' e del ' gesto ', intesi come elementi costi­
tutivi del linguaggio espressivo di G. L'analisi prende inizio con la compo­
sizione dell'affresco giubilare del Laterano, che dalle copie risulta fortemente 
organica; essa è incentrata sul gesto di benedizione del papa, cui ritmicamente 
conducono i gruppi di figure della parte superiore, e sui gesti dei due capofila 
delle due opposte schiere di popolo nella zona inferiore: tali gesti concludono 
con un'inversione verso l'alto il convergente moto discendente delle due schiere. 
<< Le grandi masse delle figure si articolano in ascensioni e cadute, e sempre 
nel punto decisivo dell'inversione di moto si imprime il sigillo di un gesto ». 
Un'opera tanto organica non può appartenere che a G. stesso. E tuttavia è 
si grande la distanza che separa l'affresco lateranense dalla cappella dell'Arena, 
da porre il problema di come riempire la lacuna che si apre fra due opere; 
tra le quali non è diretto passaggio. A tale scopo vanno esaminati, dal punto 
di vista della figura e del gesto, gli affreschi di Assisi. Quelli della zona supe­
riore (stoi-ie di Giuseppe, della Passione, di Isacco) - togliendo ad esempio 
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la Storia della coppa ritrovata nel sacco di Beniamino - presentano una con­
catenazione di gesti in crescendo, che non ha precedenti né in Cimabue, né 
in artisti romani, ma si ricollega, attraverso la scultura pisana, al gotico di 
Francia e a Reims. 

Nei Dottori della Chiesa sulla volta della quarta campata e nei Santi della 
controfacciata compare un particolare gesto della mano che si accosta al petto 
concava, come nel frammento superstite dell'affresco lateranense. Poiché que­
sto gesto non si riscontra più nella Leggenda di S. Francesco, ciò significa che 
l'affresco del Giubileo del 1300 precede la Leggenda, che dovrà pertanto da­
tarsi fra il 1300 e il 1303. L'esame dei gesti nella loro concatenazione compo­
sitiva dimostra nella serie delle storie della Leggenda un crescendo di 
complessità e di unità compositiva dalle prime fino alle ultime storie - quelle 
cioè attribuite al Maestro della S. Cecilia - nelle quali tuttavia fu determinante 
l'ideazione di G. stesso. L'attenta ed acuta analisi del tessuto degli att1 e dei 
gesti, in rapporto con la struttura compositiva e col contenuto delle storie, 
dimostra 'che nella Cappella dell'Arena si svolgono e maturano concezioni 
già affermatesi nella Leggenda di Assisi e specialmente nei suoi ultimi quadri. 

L'identificazione già proposta dall' A. , del santo vescovo genuflesso sulla 
destra nella tavola centrale del Polittico Stefaneschi con Celestino V (mentre, 
aggiunge ora l' A., il santo che lo presenta sarebbe papa Clemente I, che aveva 
anch'egli rinunziato al pontificato ed era inoltre omonimo del pontefice cui · 

_ si deve la canonizzazione di Celestino come S. Pietro da Morrone) e la pro­
_babile ipotesi che il libro ch'egli porge a S. Pietro sia il Codice di S. Giorgio 
scritto e miniato su commissione del card. Stefaneschi verso il 1320, fissano 
intorno a· quest'anno la datazione del polittico. D'altra parte il confronto dei 
due angeli superstiti del mosaico della Navicella con le teste di angeli sul lato 
del Cristo nel polittico, nonché la probabilità che la storia di Pietro che sta 
per annegare ed è salvato da Cristo sia stata qui intesa come allusione alla 
riabilitazione di Celestino, accerta la stessa datazione anche per la Navicella. 
In questa composizione l'analisi dei gesti mostra nell'unità dell'insieme la 
estrema varietà in un concerto a due voci culminante nel gesto decisivo del­
l'apostolo a prua che introduce all'atto di Piefro: sono diminuiti tuttavia i 
contrasti e la forza d'urto dei gesti, a favore di una più sottile differenza e di 
una più pregnante eloquenza. 

La tranquillità dei gesti negli affreschi della cappella della Maddalena 
ad Assisi li pone dopo l'Arena di Padova, ma la loro debolezza e spesso in­
certezza esclude che questi affreschi si possano attribuire a Giotto. 

Dal puntuale esame dei gesti e degli atti nella Crocifissione di S. Pietro 
del polittico Stefaneschi risulta la conferma che il polittico è contemporaneo 
alla Navicella. La presenza di una figura dalla faccia di mongolo ripropone 
il problema del viaggio di G. ad Avignone, dove G. appunto avrebbe potuto 
incontrare, al tempo di Giovanni XXII che aveva fondato varie diocesi nel­
l'impero dei Tartari, delegazione mongole. Le Vele nella chiesa inf. di Assisi 
- l'analisi verte soprattutto sulla Danza degli angeli nella Gloria di S. Fran­
cesco - risultano all'analisi · dei gesti opere di qualità altissima e degna di 
G. , appartenenti al momento Navicella-Stefaneschi. Le cappelle Bardi e Pe­
ruzzi in S. Croce rappresentano la fase tarda della pittura di G. e i due cicli 
vanno ritenuti molto vicini nel tempo: è da -respingere la datazione del 
Previtàli (cfr. n. 907) degli affre_schi Peruzzi nel secondo decennio del secolo, 
ancora in vicinanza dell'Arena. Si potrebbe addirittura pensare che i due 
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cicli siano stati eseguiti all'incirca contemporaneamente e che il culmine del 
nuovo stile sia stato raggiunto nell'Ascensione di S. Giovanni Evangelista. 
Una diffusa e puntuale analisi di alcuni afireschi delle due cappelle mette in luce 
la nuova distensione compositiva e il nuovo aspetto di ampiezza e durata che 
in rapporto con essa assumono i gesti. L'ultima fase di G. è rappresentata 
dal poco che resta dell'attività napoletana. A G. bisogna rivendicare l'idea­
zione di alcune delle teste superstiti nella cappella di S. Barbara in Castel­
nuovo, anche se eseguite da Maso (cfr. n. 377), tanto più. che G. fu pagato per 
lavori nel castello il 20 maggio 1331 . Alcune di queste teste tornano quasi 
identiche nell'affresco del Sacramento del Matrimonio all' Incoronata, certo 
opera del maestro a differenza delle storie di Maria nella stessa chiesa, più 
deboli. La qualità di G. si ritrova invece, nonostante alcune debolezza di ese­
cuzione imputabili alla scuola, nell'affresco del Miracolo dei pani nel refettorio 
di S. Chiara. Dall'equilibrio fra orizzontale e verticale degli affreschi di S. 
Croce si passa a Napoli alla ricerca di un'unità più ampia, basata sul cerchio 
e sulla sfera. E per tornare al gesto : si ricordi come nello Sposalizio dell'Arena 
<< il sacerdote tiene staccate l'una dall'altra le mani degli sposi per unirle dopo 
una tensione . . .  Chi ha capito il senso di questo gesto ha capito lo stile di Pa­
dova nel suo insieme, chi ha inteso la delicata e piana unione delle mani nel 
Matrimonio di Napoli, che contiene in sé il gesto della consegna dell'anello, 
ha compreso quale strada abbia percorso G. in questi venticinque anni e più. 
Ed è significativo che egli dica sempre di più facendosi più laconico >>. 

pp. 169-183 (e 25 ill. da p. 184 a p. 207) - SALVINI ROBERTO - Bemerkun­
gen iiber Giotlos Friihwerke in Assisi: 

Ammesso che a G., e non ad altri, appartengano, come opere prime, gli 
affreschi delle pareti alte della terza (limitatamente alle due Storie di Isacco) 
e della quarta (Storie di Giuseppe e di Cristo) campata (a contare dall'altare), 
il problema della cronologia va risolto in modo opposto a quello quasi gene­
ralmente invalso. L' A. vuol dimostrare che le due Storie di Isacco precedono, 
e non seguono, nel tempo le storie bibliche ed evangeliche della quarta cam­
pata. La ragione per cui si ritengono dalla maggior parte degli studiosi più 
tarde le Storie di Isacco sta nella più alta qualità di esecuzione e nella maggiore 
chiarezza spaziale. Ma la prima si spiega col fatto che G. fu solo a dipingere, 
per dare prova delle proprie capacità, le storie di Isacco, mentre ebbe colla­
boratori nella q_uarta campata. Quanto al senso dello spazio, è un errore con­
siderare la spazialità delle storie di Isacco come un preludio alla visione pro­
spettica del Rinascimento. La · padronanza dello spazio è qui da mettere in 
rapporto con l'esperienza della pittura classica, e del resto non si tratta mai 
di uno spazio concepito come a sé stante o preesistente alle figure, ma di uno 
spazio che nasce da una stretta correlazione tra le figure e l'azione: « la no­
bile calma dell'azione, benché non ' drammatica ' nel senso dell'effusione di 
sentimenti violenti, sfocia tuttavia nella chiara espressione di una drammati­
cità contenuta, ma profonda e gravida di destino. E ciò è ottenuto presen­
tando come contemporanei i gesti dei tre personaggi: l'avvicinarsi di Esaù 
e il suo atto di porgere al padre il piatto sono bloccati dal trasognato gesto 
di rifiuto del patriarca, mentre la donna, sorpresa, stringe al petto l'anfora 
di vino che stava per offrire ad Isacco >>. Benché in apparenza meno sicura, 
la resa dello spazio nelle storie della quarta campata presenta in realtà mo­
tivi che più da vicino preludono alla Leggenda di S. Francesco, mentre i pae-
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saggi e le vedute di città, pur movendo da premesse cimabuesche, dimostrano 
una nuova e in certo senso ' naturalistica ' freschezza di visione. Ciò che nel 
Pianto sul Cristo morto - dove del resto è stato giustamente còlto il più lon­
tano preludio alla Pietà di Padova - appare spazialmente meno chiaro, è 
dovuto al processo di elaborazione, da parte di G. , di un linguaggio dramma­
ticamente più teso e più puntuale, che prelude da vicino all'irruenza delle 
storie della Leggenda di S .  Francesco. 

G. non era un ' formalista ' .  Il suo stile matura e si modifica in rapporto 
col crescere del suo spirito ed anche sotto la suggestione degli argomenti che 
si trovava a trattare:  ad un artista meditativo come G. il ' soggetto ' era 
tuttaltro che indifferente. Cosi, trovandosi nella terza campata davanti a 
quelle solenni storie bibliche, che si intendevano come prefigurazione del 
trionfo del Nuovo sull'Antico Testamento, G. elaborò un'espressione solenne, 
concretata in un linguaggio nobilmente arcaico e con allusioni all'antico. Tro­
vandosi, nella quarta campata, di fronte alle più affabili storie di Giuseppe 
ed alle commoventi storie della Passione, cominciò ad elaborare uno stile più 
scopertamente drammatico che si arricchirà di nuovi accenti, di li a qualche 
anno, negli affreschi della Leggenda di S. Francesco. Così, tanto nella quarta 
campata come nella Leggenda, lo spazio sarà concepito come un palcoscenico 
che si adatta di volta in volta alle figure e all'azione, e nasce e vive all'uni­
sono con queste e col loro agire. 

pp. 209-217 (e 13 ill. da p. 218 a p. 227) - MESSERER W1LHELM - Giottos 
Verhiiltnis zu Arnolfo di Cambio. 

Si proponf di dimostrare che l'influsso di Arnolfo di Cambio si manifesta 
non soltanto sull'opera giovanile di G., come è stato già notato dalla critica, 
ma si estende anche sulle sue opere più tarde e non soltanto sulle singole figure, 
ma anche sulle intere composizioni. 

Rileva infatti la determinante influenza della figura dell'assetata nella 
fontana di Perugia di Arnolfo sulla Maddalena dipinta da G. nel Noli me tange­
re di Padova; mentre alcuni critici, come il Fiocco (cfr. n. 918)  e il Gosebruch 
( cfr. n. 693) hanno notato nella leggenda di Assisi l'influsso delle figure dei 
Magi di S. Maria Maggiore a Roma di Arnolfo, più calzanti sembrano i riflessi 
di queste sculture arnolfiane sulle tre figure di destra del Compianto sul Cristo 
della Cappella dell'Arena. La processione 1;rnziale delia Vergine a Padova 
sembra inoltre aver preso a modello le figure dei chierici della tomba del Car­
dinale Annibaldi in S. Giovanni in Laterano; nella sua ultima attività G. 
sembra aver guardato con interesse le sculture di Arnolfo ; la Vergine ih ori­
gine sulla facciata del Duomo fiorentino prefigura la S. Elisabetta nella scena, 
dipinta da G., raffigurante la nascita di S. Giovanni Battista nella Cappella 
Peruzzi. Rileva peraltro come le figure e le composizioni di G. siano più in­
tense e concentrate di quelle di Arnolfo ; in queste ultime si realizza sempre 
l'equilibrio tra l'organico movimento delle figure e il cristallino blocco nel quale 
sono imprigionate. Nella pittura di G. le figure e gli spazi sono fra loro corre­
lati, mentre Arnolfo interpone fra le figure uno spazio astratto, quasi archi­
tettonico. G. riprende da Arnolfo alcuni importanti elementi e soprattutto la 
concezione statuaria delle figure e del ritmo concatenato delle composizioni, 
mentre trasforma, adattandolo alle sue esigenze pittoriche, lo stile delle scul­
ture delle cattedrali francesi. 
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pp. 229-235 (e 6 ill. da p. 236 a p. 241) - VoN SIMSON OTTo - Uber Giottos 
E inzelgestalten. 

Nonostante che il Vasari definisse G. ' scolaro ' della natura, atierma che 
non dalla natura trasse i suoi modelli, bensi dall� antica iconografia cristiana. 
La figura di Gioacchino dormiente nella Cappella dell'Arena deriva dalle figure 
degli Apostoli nelle rappresentazioni bizantine della Agonia nell'Orto; anche 
una figura dormiente di spalle nell'album dei modelli di Villard de Honne­
court può essere servita di prototipo per Gioacchino, il quale mostra inoltre 
traccia di un profondo dolore e questo per influenza dell'iconografia bizantina, 
che, nel ciclo dedicato alla na.scita e all'infanzia di Maria, spesso raffigura in 
due distinti episodi il dolore e l'apparizione dell'Angelo a Gioacchino. 

Rilevando come G. unisca i due episodi in una sola composizione, afferma 
che capacità peculiare dell'artista è la trasformazione dell'iconografia tradi­
zionale, per donare alla figura una potente e drammatica esistenza. 

pp. 243-249 (e 2 ill. da p. 250 a p.· 251) - EuLER WALTER - Die Archi­
tektur bei Giotto als Umgebung des Menschen. 

Analizza il Banchetto di Erode della Cappella Peruzzi, rilevando come la 
narrazione determini il partito architettonico e come a sua volta esso deter­
mini i movimenti e le attitudini delle figure. La scena è caratterizzata da una 
estrema varietà, semplicità ed essenzialità; questi caratteri distinguono l'ar­
chitettura dipinta da G. dall'opera di tutti gli àltri pittori del tempo. La ar­
monica relazione tra spazio e figura è sempre presente nell'opera di G. da Assisi 
a Padova; egli usa vari mezzi di rappresentazione spaziale, fra i quali la pro­
spettiva lineare, anche se solo empiricamente. G. inaugura una nuova epoca 
nell'arte occidentale, donando alla pittura un'esistenza autonoma. Conclude 
affermando che se anche l'attività di G. come architetto della città e della 
cattedrale fiorentina non è facilmente determinabile, nondimeno nelle sue 
architetture dipinte egli si mostra completo architetto. 

pp. 253-270 (e 22 ill. da p. 271 a p. 284) - ScmrnRSAHL FRIEDRICH - Die 
Architektur in Giottos Bildem, Betracht von Einem Architeklen. 

Esamina partitamente l'architettura dipinta da G., rilevando come lo 
spazio sia definito ed ottenuto dalla posizione dei volumi, rappresentati in 
una relazione misurabile ed inamovibile. Ogni evento raffigurato è legato a 
un ben definito, inamovibile spazio, e, di converso, lo spazio ad un evento ben 
definito; ogni volume ha una ben definita profondità, larghezza, lunghezza 
e peso. La logica di queste relazioni tra posizione dei volumi materiale ed in­
tellettuale è caratteristica essenziale dell'arte di G. Perciò nel descrivere le 
architetture giottesche occorre sempre osservare come il partito architettonico 
e l'evento narrativo si uniscono armonicamente. 
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BE RLINO Dahlem Museum 

1960 

984 - - - - V�rzeichnis der Ausgestellten Gemii.lde des 13 bis 18 Jahrhun­
. derts im Museum Dahlema Berlin, 1960, p. 37. 

Cenno piografìco sull'artista 
n. 1 884 - Morte di Maria. Descrizione, misure e provenienza. Tavola fat­

ta per i frati Umiliati (li Ognissanti datata dal 1315 al 1320. · 
n. 1074-A · - Crocefissione. Descrizione e· misure. Attribuita all'attività 

giovanile di G. Acquistata dal Museo nel 1821 alla Vendita Solly. 

1962 

985 - - - - Verzeichnis dà Ausgestellten Gemii.lde des 13 bis 18 Jahrhun­
derts im Museum Dahle"!: Berlin, 1962, p. 36. 

È la ristampa dell'edizione del 1960. 

1964 

986 - - - - Verzeichnis der Ausgestellten Gemii.lde des 13 bis 18 jàhrhun­
derts im Museum Dahlem. Berlin 1964, p. 52. 

Si riporta l'attribuzione a G., anziché alla scuola come nelle precedenti 
edizioni, della Morte di Maria e della Crocefissione. 

Più circostanziate le descrizioni e le opinioni della critica. 

1966 

987 - - - - Gemii.ldegalerie. Verzeichnis der Ausgestellten Gemii.lde des 13 
bis 18 Jahrhunderts im Museum Dahlem. Berlin 1966, p. 52. 

È la �istampa dell'edizione del 1964. 
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BOLOGNA - Pinacoteca 

1957 

988 - RODRIGUEZ FERDINANDO - Guida della Pinacoteca Nazionale 
di Bologna. Bologna, Compositori, 1957, p. 20. 

Giotto - Vergine col Bambino in trono fra i SS. Pietro, Gabriele, Michele 
e Paolo. Riporta la firma e ne discute l'autografia. Considerata opera di bot­
tega, nella quale è però da ritrovarsi la mano del Maestro forse nella parte 
centrale e nella predella. 

Seguono provenienza, misure e bibliografia . 

. 1967 

989 - EMILIANI ANDREA - La Pinacoteca Nazionale di Bologna. Bologna, 
Labanti e Nanni, 1 967, p. 45. 

n. 51 - Ricorda il grande polittico con la Vergine e quattro santi, opera 
firmata di G. ed eseguita in parte dalla sua bottega, alla quale sono da rife­
rire soprattutto i quattro santi laterali. 

1967 

990 - EMILIANI ANDREA - La Pinàcoteca Nazionale di Bologna. Bologna, 
Cappelli, 1 967, p. 91 . 

Ricorda il polittico di G. con le antiche notizie d'inventario relative ad 
esso. Lo considera opera tarda di G. e della sua bottega, connesso ad un gu­
sto precocemente gotico ed ornato; la bellissima predella nella decorazione 
è considerata degna di un ornatista del Quattrocento . . 

Viene riportato un passo di Cesare Malvasia del 1686 sui primitivi. 
Seguono diverse riproduzioni in bianco e nero e a colori. Descrizione, 

misure e bibliografia. 

1969 

9!11 EMILIANI ANDREA - La Pinacoteca Nazionale di Bologna. Bologna, 
Cappelli, 1 969, p. 150. 

Cita il polittico di G., del quale fornisce la descrizione, le misure, la bi­
bliografia, e una riproduzione in bianco e nero. 

B O ST O N  - Museum of Fine Art 

1935 

992 LONGSTREET WENDEL GILBERT - Generai Catalogue. Boston, 
Printed . for the. Trustees, 1 935, p. 271 .  

Illustra e riproduce come opera d i  G .  l a  Presentazione al tempio, d i  cui 
mette in evidenza lo stacco attuato dall'arte di G. rispetto alla ieratica ed 
astratta pittura precedente. 
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Seguono le misure e la provenienza. Il pannello, che segue semplificandola 
la visione dell'affresco della Cappella Scrovegni, è messo in relazione con gli 
altri pannelli della stessa serie. 

Suppone che il complesso, dato che nella Crocefissione compare la figura 
di S. Francesco, sia stato eseguito per una chiesa francescana. 

1955 

993 - - - - Summary Catalogue of European Pàinting in Oil, Tempera and 
Paste[. Museum of Fine Art, Boston, 1 955, p. 28. 

Scuola di G. - Natività. È in deposito dal Boston Athenaeum dal 1876. 
Sono indicate le misure. 

B U D APEST - Museo di Belle Arti 

1937 

994 - - - - A Regi Képtar Katalogusa (Orszàgos magyar Szépmtivészeti 
Muzeuum). Budapest, 1 937, p. · 1 16. 

n. 30 - Scuola di G. - Testa femminile, Sancta Paupertas, identificata con 
un frammento del sottarco della volta d'incrocio nella Chiesa Inferiore di 
Assisi. 

Seguono la descrizione, le misure e la provenienza. 

1954 

995 PIGLER ANDOR :... Régi Képtàr Katalogusa. Budapest, Akademiai 
Kiado, 1 954, p. 30. 

n. 30 - Viene riprodotto come appartenente alla scuola di G. un fram­
mento di affresco raffigurante una testa femminile. 

1966 

996 BOSKOVITS MILKÙS - Early Italian Panel Painting. Budapest, 
Corvina Press, 1 966, p. 4. 

Seguace di G. - Testa di donna. Misure, descrizione, provenienza e ripro­
duzione dell'opera. 

Suppone che l'autore che lavorò con G. nella Basilica Inferiore di Assisi 
nella prima decade del '300 possa identificarsi con il Maestro del polittico 
Stefaneschi. 

1967 

997 PIGLER ANDOR - Katalog der Galerie. Alter Meister. Budapest, 
Akademiai Kiadò, 1 967. 

. ' 

P. 270, n. 30 - Seguace di G. - Testa di donna. Discussione e misure. Sono 
riferiti i pareri dei diversi critici circa l'attribuzione a G. o alla sua scuola. 
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1967 

998 P IGLER ANDOR - Katalog der Galerie. Alter Meister (Museum der 
bildenden Kunste. Szépmtivészeti Mtizeum. Budapest). Akadémiai 
Kiado, Budapest, 1 967, I, p. 418.  

n. 7793. Scheda descrittiva e bibliografia della tavola dell'Incoro�azione 
della Vergine (m. 0,512 x 00,517), dono di Lord Rothermere (1940), prove­
niente probal!ilmente dall'asta della collezione card. Fesch (Roma 1845). 
Già attribuita a G., è assegnata, sulla scorta del Berenson e di altri studiosi, 
al periodo giovanile di Maso di Banco. 

D RE S D A  - Gemiildegalerie 

1962 

999 - - - - Gemiildegalerie Dresden. Alter Meister. Dresden, 1963, p. 51 .  

n .  5 · - Ricorda un S.  Giovanni . Battista in, carcere attribuito a scuola 
fiorentina della fine del Trecento, proveniente dalla vendita Woodburne di 
Londra deÌ 1860. 

FIRENZE - Galleria degli Uffizi 

1948 

1000 - - - - The Uffizi Gallery. Catalogue. Firenze, Del Turco, 1 948, p.  10. 

n. 8344. Giotto - Madonna in Trono e santi. Misure e provenienza. 

1952 

1001 SALVINI ROBERTO - La Galleria degli Uffizi. Guida per il visitatore 
e catalogo dei dipinti con notizie e commenti. Firenze, Arnaud, 1 952. 

P. 11 - Giotto - Madonna in gloria. Eseguita per l'altare maggiore della 
· chiesa di . OgnissantL Vicina agli affreschi dell'Arena a Padova (1305); ma, 

nonostante il diverso parere di alcuni, un poco più tarda, c. 1310. 
Precede un breve profilo stiristico di G. 

1952 

1002 - SAL VINI ROBERTO - La Galerie des Offìces. Guide pour le visiteur 
et calalogue des lableaux. Firenze, Arnaud, 1 952. 

Traduzione francese del testo italiano del 1952. 

1953 

1003 SALVINI ROBERTO - The Uffizi Gallery. Firenze, Arnaud, 1 953. 

È la traduzione inglese del testo del 1952. 
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1954 

1004 PACCHIONI GUGLIELMO - La Galleria degli Uffi.zi. Roma, Istituto 
Poligrafico dello Stato, 1 954 (3a edizione), p. 1 1 .  

Giotto - Madonna in Maestà, dipinta da G. all'età di quaranta anni per 
la chiesa di Ognissanti. Segue un breve giudizio stilistico. 

1954 

toos - SALVINI ROBERTO - Uffi.zi. Novara, De Agostini, 1954, p.  4. 

Giotto. Madonna in Maestà. Dalla chiesa di Ognissanti. 
Opera della maturità di G. poco posteriore agli affreschi dell'Arena di Pa­

dova e databile pertanto al 1310 c. Plasticità della forma e spazio a tre di­
mensioni fanno tutt'uno, sicché la composizione assume aspetto di blocco com­
patto, entro il quale, in un alto s.ilenzio, si svolge la trama dei rapporti che 
legano gli adoranti all'idolo divino , assicurandosi cosi quell'espressione di 
calma elevata e piena d'intensità spirituale che è il contenuto poetico di que-
st'opera. 

1956 

1006 SAL VINI ROBERTO - La Galleria degli Uffi.zi. Guida per il visita-
tore. Catalogo dei dipinti. Firenze, Arnaud, 1 956. 

È la seconda edizione, identica alla precèdentc, del testo al n. 1001 . 

1957 

1007 BECHERUCCI  LUISA - Tesori della Galleria degli Uffi.zi. Milano, 
Martello, 1957, p. 14. 

Giotto - Vergine col figlio tra angeli. Dipinta per la chiesa di Ognissanti, 
· era dal 1810 all'Accademia di Belle Arti cd è dal 1919 agli Uffizi. 

È opera della tarda maturità di G., intorno al 1310, nella quale la con­
quista della forma è pienamente attuata attraverso il digradare della luce sui 
piani statuari del rilievo e la figurazione idealmente grandeggiante· s'accende 
di sovrana poesia. 

1961 

100s - MARTELLUCCI NILS - Galleria Uffi.zi. Firenze, 1961, p .  7. 

Ricorda la Madonna e gli angeli di G. con un breve commento. 

1961 

1009 SALVINI ROBERTO - Die Galerie der Uffi.zien. Firenze, Arnaud, 
1961 .  

È la  traduzione tedesca del testo a l  n .  1001. 
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1962 

1010 - SALVINI ROBERTO - La Galerie des Offi-ces. Firenze, Arnaud, 1962. 

È la traduzione francese del testo al n. 1001. 

1962 

1011 SALVINI ROBERTO - The Uffi-zi Gallery. Firenze, Arnaud, 1 962. 

È la traduzione inglese del testo al n .  1001. 

1963 

1012 - SALVINI ROBERTO - Uffi-zi. Novara, De Agostini, 1963, p .  14. 

Viene aggiunto, rispetto all'edizione del 1954 (cfr. n .  1 005), un breve 
profilo stilistico di G. 

1964 

1013 - ROSSI FILIPPO - Le Gallerie Uffi-zi e Pitti. Milano, Garzanti, 1 964, 
p. 45 . 

Cenno storico sulla Galleria; descrizione e riproduzione a colori della Ma­
donna di Ognissanti, che viene datata intorno al 1310. 

1965 

1014 - MANSUELLI ACHILLE - LENZINI MORIONDO MARGHERITA -
MICHELETTI EMMA - La Galleria degli Uffi-zi. Milano, Mar­
tello, 1965, pp. 26-28. 

Giotto - Madonna col Bambino. Eseguita per l'altar maggiore della Chiesa 
di Ognissanti intornò al 1310.  

Segue breve profilo di G. e commento sull'opera. 

1965 

1015 - MARCUCCI LUI.SA - Gallerie nazionali di Firenze. I dipinti toscani 
del secolo XIV. Roma, Istituto Poligrafico dello Stato, 1965, pp. 
1 1-14. 

n. 1 - Giotto - Vergine in trono tra angeli e santi. 
Completa scheda critico-bibliografica dell'opera, che viene datata in pre­

cedenza immediata agli affreschi della Cappella dell'Arena a Padova. 

1966 

1016 - BECHERUCf I LUISA - Gli Uffi-zi .  Firenze, Sansoni/Sadea, 1 966. 

Ricorda e riproduce a colori la Madonna in Maestà di G. 
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Museo Horne 

1961 

1017 - GAMBA CARLO - 11 Museo Horne a Firenze. Firenze, a cura della 
Soprintendenza alle Gallerie di Firenze, 1961,  p. 35. 

Giotto - S. Stefano. Parte di polittico con al centro la Madonna della Coll. 
Goldman a New York, e ai lati S. Lorenzo e S. Giovanni Evangelista. nel Mu­
seo André a Chàalis, mentre il quarto scomparto è finora sconosciuto. 

Tale complesso viene considerato o_flera della maturità di G. , c. 1320, quando 
dipingeva le Cappelle di S. Croce. Per quella dei Giugni aveva dipinto storie 
di Martiri in seguito distrutte e un polittico. 

Non è impossibile che il polittico, dato che vi si trova anche S.  Lorenzo, 
possa provenire dalla Cappella Giugni in Santa Croce. 

Il S. Stefano è lo scompartò meglio conservato e più conforme all'inter­
vento diretto della mano di G. 

1966 

101s - ROSSI FILIPPO - Il .M�useo Horrie a Firenze. Milano, Electa 1966. 

Giotto - S. Stefano. Breve descrizione dell'opera e sua fortuna critica. 
Il dipinto è considerato parte di un polittico (insieme ai Santi Battista e 

Lorenzo del Museo Jacquemart-Andrè a Chàalis), il cui centro doveva essere 
la Madonna della Collezione Goldman. 

In esso si nota l'intervento della bottega di G. Il polittico è situato tra il 
1315 ed il 1320 al tempo degli affreschi della Cappella Peruzzi in Santa Croce. 

Collezione Berenson 

1962 

1019 - RUSSOLI FRANCO - La Raccolta Berenson. Milano, Ricordi, 1 962. 

p. I - Santo Francescano 
Già attribuito a G. e ora considerato, secondo l'opinione dello Gnudi (cfr. 

n. 593), opera intorno al 1300 di un suo strettissimo aiuto, forse lo alcune 
stesso che esegui figure del gruppo di destra nella Predica ad Onorio ad Assisi. 
p. II - Deposizione nel Sepolcro. 

Fa parte di un complesso con l'Ultima Cena, la Crocefissione e il Cristo 
al Limbo della Pinacoteca di Monaco, l'Adorazione dei Magi del Metropolitan 
Museum di New York, la Presentazione al Tempio del Museo Gardner di Boston 
e la Pentecoste della National Gallery di Londra. 

Anche se l'autografia di tutta la serie non è completa, la Deposizione 
è considerata uno dei pezzi più belli ed è attribuita a G. stesso. 

- Crocefissione 
Parte di un pentittico, attribuito, secondo l'opinione del Longhi (cfr. n. 449), 

a Stefano Fiorentino. 
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LONDRA - National Galler y 

1951 

1020 - DAVIES MARTIN.- The Earlier Italian Schools National Gallery Cata­
logues. London, Order of the Trustees, 1 951 ,  pp. 230-232. 

Breve cenno sull'attività artistica di G. 
È ascritto all'artista un pannello raffigurante la Pentecoste che, secondo 

l' A., fa parte di una stessa serie di pannelli raffiguranti la Crocefissione,- la 
Ultima Cena e il  Cristo agli Inferi del Museo di Monaco, l'Epifania del Museo · 
di New York, la Presentazione al Tempio del Gardner Museum di Boston e 
la Deposizione della Collezione . Berenson. 

La provenienza e la destinazione dei pannelli è sconosciuta. 
La serie dei pannelli è considerata peraltro ·opera di bottega di G. posteriore 

agli affreschi di Padova. 

1960 

1021 - HENDY PHILIP The National Gallery-London. London, Thames 
and Hudson, 1 960, p. 273. 

Piccola riproduzione della Pentecoste di G. Misure e provenienza. 

1961 

1022 - DAVIES MARTIN - The Earlier Italian Sc/wols. National Gallery. 

1023 -

London, Order of The Trustees, 1961,  pp. 230-232. 

1957 

Pentecoste. Attribuita a G. 
Seconda edizione sostanzialmente identica alla prima (cfr. n. 1020). 

MONACO - Alte Pinakothek 

Alle Pinakothek. Miinchen. Munchen, Hirmer, 1 957, pp. 41-42. 

Breve cenno biografico su G. 
n. 667 - Cristo in Croce. 
n. 5295 - Cristo al Limbo. 
n. 643 - Ultima Cena. 

Le riproduzioni dei dipinti sono accompagnate dalle misure e dalla pro­
venienza. 
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1960 

1024 - ORTEL ROBERT - Ifalienische Malerei bis zum A usgang der Renais­
sance. Miinchen, Hirmer, 1960, pp. 10-12, .48. 

Mette :in evid�nza l'originalità e le caratteristiche stilistiche di G. Descrive 
le tre tavolette; parti ·di uno stesso complesso, conservate nel Museò di Mo­
naco, dipinte probabilmente dalla bottega di G. 

Le tavolette facevano parte di un polittico il cui centro si trova nel Museo 
di Vvashington e tre pannelli a Chaalis e a Firenze. 

Breve cenno biografico di G. 
1) Ultima Cena. 
2) Cristo in Croce. 
3) Cristo al Limbo. 

Misure e provenienza. 

1961 .. 
1025 ORTEL ROBERT - Italian Painting from the Trecento lo the end 

· of the Renaissance. Miinchen, Hirmer, 1961 ,  pp. 10-12, 48. 

È la traduzione inglese del testo tedesco del 1960. 

NEW YO R K · _ Metropolitan Mnseum 

1940 

1026 - · WEHLE B. HARRY - A  Catalogue of Ifalian, Spanisch and Byzantine 
Painting. The Metropolitan Museum of Art, New York, 1940, p. 9. 

11-126-1 - Scuola di Giotto - Epifania. 
Breve cenno biografico sull'artista. Viene descritta e corredata di biblio­

grafia e misure come opera della scuola di G. e unita come parte dello stesso 
complesso alle tavolette di Monaco, Boston e della Collezione Berenson. 

OXFO R D  - Ashmolean Museum 

1961 

1021 - - - - Catalogue of Paintings in the Ashmolean Museum. Oxford, 
University of Oxford, 1961, pp. 161-178 .  

Madonna col Bambino. Attribuita ad  un seguace d i  G. 

P A DOVA - Museo Civico 

1957 

1029 GROSSATO LUCIO - Il Museo Civico di Padova. Dipinti e sculture 
dal XIV al XIX secolo. Venezia, Neri Pozza, 1 957, pp,. 66-68: 

n. 1 - Giotto - Croce dipinta proveniente dalla Cappella degli Scrovegni. 
Conservazione, misure e bibliografia. La critica propende ad assegnarla agli 
anni dell'esecuzione della Cappella. (1304-1305 c.). 

34 
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P A RIGI - Louvre. 

1957 

1030 - - - Les Salles de peinture du 1\1 usée du Louvre. Paris, Gaston 
Braun, 1957, p. 16 .  

n.  1312  - Giotto - Le Stimmate d i  San Francesco d i  Assisi. 

ROMA - Museo di Palazzo Venezia 

1948 

1031 - SANTANGELO ANTONINO - Catalogo del Museo di Palazzo Vene­
zia. I dip inti. Roma, Colombo, 1948, p. 8. 

Giotto - Figura clipeata a mosaico di angiolo . 
Proviene dall'atrio della vecchia Basilica Vaticana. Nel 1612 fu portato 

a Boville Emica. Numerose testimonianze contemporanee o di poco posteriori 
al primo grande rifacimento della Navicella di G.,  demolita nel 1610, concor­
dano nell'affermare che i due busti fecero parte di questo mosaico. Ma poiché 
in nessuna delle molte riproduzioni grafiche dell'opera giottesca ve ne è traccia, 
ritiene che facessero parte della bordura ornamentale o addirittura di un 
altro mosaico. 

È da notare infatti che dalle copie esistenti della Navi cella sembra po­
tersi stabilire che questa era un'opera tarda, posteriore agli affreschi di Pa­
dova, mentre i due angeli sono databili intorno al 1298. 

Segue la bibliografia. 

Pinacoteca Vaticana 

1964 

1032 - FRANCIA ENNIO 
tel10, 1964, p .  91 . 

'Tesori della Pinacoteca Vaticana. Milano, Mar-

Ricorda come opera autografa di G. con l'intervento di aiuti il polittico 
Stefaneschi, di proprietà del Capitolo di S. Pietro, conservato fino al 1931 
nella sala Capitolare. 

S AN DIEGO (California) - Fine Arts Galler y 

1947 

1033 - GETHMAN ANDREWS GIULIA - A Catalogue of European Paint­
ings 1300-1870. San Diego, 1947, p. 19, 

Giotto - Cimasa di polittico raffigurante l'Eterno e sei angeli. 
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1960 

1034 - - - - The Fine Arts Gallery of San Diego. Catalogue. A · Selective 
Listing of all the Collections of Fine Art Society. San Diego, Fine .Arts 
Society of S. Diego, 1960, p. 55. 

Giotto - Pinnacolo di polittico raffigurante l'Eterno e Angeli. 

STRASB URGO - Museo 

1938 

1035 - - - - Musée des Beciux Aris. Catalogue des Peiniures anciennes. Stra­
sburgo, 1938, p. 1 18. 

103G -

n. 201 - Scuola di G. - Crocefissione. Proviene dalla Collezione Colly, ac­
quistata da vV. Bode nella Collezione Fairfaix-Murray a Londra nel 1890. 

Una composizione simile dello stesso aiuto di G. si trova nel Kaiser Frie­
derich Museum di Berlino (n. 1074-A). Segue la bibliografia. 

Scuola di. G. Un trittico con la Madonna in trono tra gli angeli e Santi, 
con ai lati la Nascita di Cristo e la Crocefissione. · 

1947 

Kunstschatze aus den Sirasburger 1vluseen. Strasburg, 1947, p. 38. 

n. 147 - Scuola di G. - Crocefissione. 

WASHINGTO N  - National Gallery of Art 

1941 

1037 - - - - Duveen pictures in Public Collection of America. A Catalogue 
raisonné with three-hundred illustrations by the Great Masters wich have 
passed through the House of Duveen. New York, 1941.  

N. 1 1  - Madonna col Bambino. Datata 1320 e centro di  un polittico i 
cui pannelli laterali si trovano a Chaalis e nel Museo Horne di Firenze. Il 
polittico, come indicato genericamente dal Ghiberti e dal Vasari, viene con­
siderato proveniente dalla Badia fiorentina; seguono le misure, la biblio­
grafia e i passaggi di proprietà. 

N. 12 - Un S. Paolo e dodici ornati attribuito dubitativamente a G. in­
torno al 1333-136; seguono le misure, bibliografia e provenienza. 

1941 

1038 - - - - National Gallery of Art. Washington, 1941, pp. 1 1 3-114. 

n. 367 Giotto -'- Madonna col Bambino già della Collezione Goldmann. 
n. 3, n. 423. Ad un seguace di G. vengono ascritti un S. Paolo ed ornati 

e una piccola Crocefissione, attribuita dal Longhi a Stefano Fiorentino. 
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1941 

1039 __, - � - Preliminary Catalogue of Paintings and Sculplure. Washin­
. gton; 1941, p. 80. 

Giotto - Madonna col Bambino, parte centrale di un polittico avente per 
laterali il S. Stefano del Museo. Horne e i SS. Giovanni Evangelista e Lorenzo 
della Collezione André a Chaalis. Tale polittico viene identificato con quello 
ricordato dal Ghiberti e dal Vasari come opera di G. nella Chiesa di Badia 
e datato intorno al 1320. 

Già nella Collezione Goldman di New York e nella Collezione E. De Max 
di Parigi, ora nella Coli. Kress dal 1939. 

1941 

1040 - - - - National Gallery of Art, Book of illustrations. Washington, 
1941, 'pp. 80-81 .  

· n. 367 - Attribuisce a G. l a  Madonna col Bambino della Coll. Goldman; 
breve cenno biografico del pittore, descrizione, misure bibliografia e pro­
venienza. 

1945 

Il. 3 - Seguace di G. - s. Paolo a figura intera e orantL 
n. 423 - Seguace di G. - Crocefissione. 

1041 - - - - Paintings and sculplure {rom lhe Kress Colleclion, Acquired 
by the S. H. Kress Foundation. Washington, 1945-1951, p. 1 1 .  

Viene riprodotta come opera di G .  l a  Madonna col Bambino già nella 
Collezione Goldman. 

1951-1956 

1042 - - - :_ Paintings ' and sculplure {rom · the J{ress Collection, Acquired 
by the S. H. Kress Foundation, Washington, 1951-1956, p. 26., 

Attribuisce a G. ed aiuti un polittico presumibilmente proveniente dalla 
C::i.ppella Peruzzi in S. Croce a Firenze, composto da cinque pannelli raffi­
guranti al centro il Redentore benedicente e ai lati la Madonna, S. France­
sco, S. Giovanni Evangelista e S. Giovanni Battista. 

1959. 

1043 - - - - Paintings and sculpture {rom the Samuel H. Kress Collection. 
Washington, 1959, pp. 1 6-18. 

n. 1084 � Vengono riprodotte come opere di G. e aiuti i cinque pannelli 
raffiguranti . il Redentore benedicente, I.a Madonna, S. Giovanni Battista, S. 
Giovanni Evangelista e S. Francesco. Il polittico cosi composto viene iden­
tifièato · con quello esistente in antico nella Cappella Peruzzi. 

. 11: 367 - Viene riprodotta come · opera di G. una Madonna col Bambino 
già della Collezione . Goldman. . · , ,  
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1961 

1044 - SEYMOUR CHARLES JR. - Art Treasures of Paintings and Scizl­
ptizres in the Samuel H. Kress Collecfion. London, Phaidon, 1 961 ,  
pp. 3-6. 

Giotto - Madonna col Bambino. Centro di un importante polittico di cui 
rimangono altri tre pannelli laterali. Il polittico viene datato al tempo della 
Cappella Bardi in Santa Croce. Si suppone che esso possa identificarsi con 
quello già nella Cappella Bardi e che l'esecuzione si debba a G. ed aiuti. 

1965 

1045 -- - - - N ational Gallery of Art. Summary Catalogue of European 
Paintings and scizlpture. Washington, 1 965, p. 58. 

n. 367 - Attribuisce a G. la Madonna col Bambino già · nella Colleziona 
Goldman, datata intorno al 1320-1330;· seguono 'misure e provenienza. 

1966 

1046 - 'RUSK SHAPLEY FERN - Paintings {rom the Samuel H. Kress Co­
lection. Italian School XIII-XV centizry. London, Phaidon, 1 966, 
pp. 20-22. 

Giotto - Madonna col Bambino. Washington, National Gallery of Art. 
Breve profilo critico dell'artista e precisa scheda descrittivo-bibliografica 
sull'opera, che viene considerata centro del polittico formato dai Santi Ste­
fano del Museo Horne, S. Giovanni e Lorenzo del Museo André a Chiì.alis come 
laterali. 

Il polittico forse in origine nella Cappella Peruzzi data la presenza di 
San Giovanni Evangelista, è considerato stilisticamente vicino agli affreschi 
di S. Croce, e datato perciò nell'ultimo periodo dell'attività di G. tra il 1320 
e il 1330. 

A Giotto e aiuti è attribuito il polittico con S.  Giovanni Evangelista, la 
Vergine, . Cristo benedicente, S .  Giovanni Battista, S. Francesco. Segue una 
precisa scheda bibliografico-descrittiva del polittico, che viene identificato 
con il polittico Peruzzi e datato intorno al 1330. 

1968 

1047 - - - - National Gallery of Art - European Paintings and sculpture. 
Illustrations. Washington, 1 968, p. 5 1 .  

n. 367 - Viene riprodotta come opera di G .  l a  Madonna col Bambino 
già della Collezione Goldman. 
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1937 

1 048 MAZZUCCONI RODOLFO - Giotto. La vita e l'opera. Milano, Il 
Rostro, 1 937, pp. 1-176. (*) 

1938 

1049 - GALLIMBERTI NINO - Ritmi architettonici in Giotto. Padova, 1 938. ('�) 

1943 

1050 SALMI MARIO. Civiltà fiorentina del primo Rinascimento. Firenze, 

1965 

Sansoni, 1 943, pp. 3-6. 

Afferma che tra il Trecento e il Quattrocento esiste una precisa cesura e 
si fissa di conseguenza un linguaggio ben determinato che pur affondando le 
proprie radici nel Medioevo, è distinto da questo. Considera G. artista appar­
tenente al Medioevo non già al Rinascimento; G. atteggia le, sue figure ad espres­
sioni _che mancano al grave, limitato linguaggio dei romanici i quali riportano 
sul piano le forme singole, mentre nel pittore .esiste una spazialità che quando 
non viene creata dalle sole figure è affidata agli edifici e al paesaggio. << D'altra 
parte questa spazialità, nel proporsi il fine d'intensificare i valori formali della 
figura umana, cioè il suo plasticismo, resta intuitiva ed empirica, non com­
misurata - come nel Rinascimento - all'uomo >> (p, 5). Ritiene . quindi che 
G., in una obiettiva valutazione estetica, possa considerarsi come sintesi • di 
Medioevo poiché ha avuto il genio di raccogliere come Dante, e rivivere con 
originalità le esperienze del passato, ponendosi deciso sulla via del plasti­
cismo che lo fece apparire maestro di illusorietà naturalistica ai contempora­
nei. 

1051 GOMBRICH ERNST HANS JOSEPH - Visual discovery through 
art. Arts, 1 965, p. 21 . (*) 

1965 

1052 LIVERANI MARIELLA Roma nel pensiero di Dante e Giotto. 
Bollettino Unione Storia e Arte, 1 965, p. 58. (*) 
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1967 

1053 QUINTAVALLE ARTURO CARLO - Prospettiva e ideologia. Al-

1969 

berti e la cultura del sec. XV. Parma, Studium Parmense, 1 967, pp. 
27-29\ 121 .  

A proposito del passo dantesco relativo a G., ritiene che l a  scelta ovvia di 
Dante per G. e non per Cimabue corrisponda al suo modo di accostarsi 
alla realtà e rappresentarla in una prospettiva culturale che pone a momento 
cardine da un lato S. Domenico (S. Tommaso, la Scolastica) e dall'altro S .  
Francesco (la comprensione per l'uomo). Con G .  i l  momento dell'evocazione 
antica e la creazione di una cultura nuova si fanno unitari: la sintesi prigina 
direttamente dalla coscienza precisa che G. ebbe delle varie e possibili pro­
spettive e cioè dei vari modi di rappresentare il rapporto uomo-mondo. G. si 
mostra profondo sintetizzatore dei vari fermenti della precedente cultura e 
usa una serie di prospettive possibili semplicemente in funzione dei fini del 
suo racconto. Ritiene che la lingua di G., nonostante le diverse prospettive 
pariteticamente usate, non sia discontinua e questo perché il pittore sceglie 
un solo modo pittorico assumendolo ancora una volta dal ' compendiario ' 
romano e rivitalizzandolo con le grandi invenzioni plastiche della scultura 
gotica occidentale, piuttosto che col romanico che per ragioni ideologiche era 
a lui più distante, pur nelle apparenti · coincidenze formali. È del parere che i 
disegni per le prime formelle del Campanile siano state forniti da G. 

1054 BONICATTI MAURIZIO - 1l rinnovamento giottesco nella interpre-
tazione letteraria def Trecento e del primo Quattro.cento, in Studi sul­
l' Umanesimo. Firenze, La Nuova Italia, 1 969, pp. 51-88. 

Prendendo in esame la terzina del Purgatorio (XI, 94-96) relativa a G., 
rileva come il rinnovamento giottesco non poteva cogliersi dà Dante altro che 
come fenomeno saliente di linguaggio, non interessando che marginalmente 
l'iconografia. Mentre nella critica moderna i due passi del Purgatorio (94-96 ;  
97-99) s i  intendono generalmente secondo una logica della progressione sto­
rica dal meno moderno al più attuale, ritiene invece che non sia . possibile 
precisare in modo definitivo se Dante, riferendo la eco della forma giottesca, 
esprima "tm giudizio critico personale, fondato sulla conoscenza diretta di 
opere di G., oppure si faccia portavoce, impersonalmente della risonanza di 
quell'evento artistico fuori di Firenze. Nella prima e più probabile ipotesi 
Dante, al momento della pubblicazione del Purgatorio, avrebbe potuto co­
noscere direttamente le opere giottesche soprattutto a Roma e a Padova. 
Ritiene inoltre che il fatto che il duplice confronto artistico dei versi (94-98) 
si trovi inquadrato fra due passi di uguale senso sulla caducità del ' mondan 
romore ' ,  rivesta un significato incontrovertibile nell'indicare come Dante ve­
desse la fama contemporanea di G. come un fenomeno anch'esso effimero. Esten­
dendo l'indagine in senso comparativo è portato a concludere che il fenomeno 
di rinnovamento dell'arte giottesca allora in atto e più ancora est.eso durante 
gli anni della composizione del Paradiso, non potesse incontrare il favore di 
Dante coerentemente con la posizione conservatrice tenuta dal poeta. Ritiene 
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inoltre Dante e G. personalità divergenti non tanto sulla base di u n  problema 
estetico quanto in rapporto ad un fenomeno religioso come il francescanesimo. 
G. può essere infatti considerato come l'iniziatore ed il maggiore protagonista 
del processo di umanizzazione delle immagini, attraverso l'esperienza del 
ciclo assisiate: alla quale si deve far risalire forse la prima concezione di que­
sto problema rivoluzionario nel pensl.ero dell'artista. Rileva a questo propo­
sito come il ciclo giottesco, rientrando nell'enorme- dispendio della Basilica 
assisiate, venisse ad essere iri stridente contrasto con lo spirito originario della 
povertà francescana, supponendo che G. nella descrizione iconografica della 
vita di S. Francesco sulla base di una redazione testuale promulgata ufficial­
mente dalla curia, si rendesse pienamente conto delle discordanze di tale re­
dazione rispetto allo spirito originario del movimento francescano. Osserva 
perciò che mentre l'interpretazione giottesca di S. Francesco da un lato de­
riva testualmente dalla versione mitigata della Legenda Maj or che corri­
spondeva agli interessi del papato; d'altro lato, contenutisticamente, attra­
verso il nuovo linguaggio iconografico, G. esprime un'adesione aperta ai pro­
blemi del sentimento religioso che accoglievano, in senso comunitario, la con­
cezione del mondo come realtà cristiana. Anche nelle Cappelle di Santa Croce 
siamo in presenza di un fenomeno ancor più incongruente, di rapporto fra 
la base materiale dei committenti e il contenuto estetico di quell'opera; men­
tre il contenuto si riferisce di nuovo agli ideali ascetici della povertà france­
scana, la base materiale di quella commissione proviene dalla potenza eco­
nomica dei ricchi banchieri toscani fond:ita sui grossi prestiti finanziari ad 
usura che nulla poteva avere in comune con la mistica di S. Francesco. Rileva 
quindi come il conservatorismo di Dante, retrivo all'espansione della borghe­
sia toscana sotto la spinta economica del secondo Duecento ed anzi proprio 
per effetto di questo volto al passato nell'elogio nostalgico del Medioevo feu­
dale, contrasti invariabilmente con le intenzioni dell'arte giottesca che per­
seguono come polarità costante un linguaggio iconografico devozionale nuovo. 

Esamina successivamente il commento dell' Ottimo relativo a G., rile­
vando come la notizia imprecisa sulla diffusione dell'opera giottesca rappre­
senti un indice critico delle proporzioni assunte dalla fama di G. nell'area 
fiorentina, e la Cronica del Villani, notando come lo scrittore qualifichi in base 
all'elemento stilistico la superiorità assoluta, sia di G. che di Dante. Rileva 
inoltre la chiara originalità del giudizio estetico del Boccaccio relativo a G. 
Nel Boccaccio il concetto di ' naturalezza ' equivale all'umanizzazione della 
pittura devozionale realizzata da G. a partire dal ciclo assisiate. Mette in 
evidenza come Franco Sacchetti produca nelle Novelle un'interpretazione in­
tellettualistica della personalità di G. in cui appare delineato il compito ari­
stocratico dell'arte nella corte medicea, come il Cennini costituisca la più 
importante fonte dell'interpreta�ione prerinascimentale del fenomeno giot­
tesco, caratterizzato in chiave tecnico-linguistica con un significato inten­
zionale indubbio, e come nel Ghiberti la continuità dell'esperienza giottesca 
possa essere interpretata, in senso retrospettivo, come rottura con il Medioevo 
proprio nel passaggio di ' greco in latino '. Afferma l'importanza fondamentale 
dell'interpretazione di G. fornita da Filippo Villani in quanto tende critica­
mente ad una nozione di classicismo, esorbitando dalla storiografia medievale 
il tema della cultura di un artista figurativo. Nell'Alberti l'arte giottesca viene 
interpretata come fenomeno di classicismo e di riscoperta della tecnica pit­
torica secondo l'esperienza del mondo antico. Enea Silvio Piccolomini ritiene 
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iniziato con G. e con Petrarca un movimento culturale progressivo e continuo, 
giudizio a perfezionarsi idealmente nell'epoca a lui contemporanea. Con il 
Ghiberti infine l'inserzione critica del fenomeno giottesco nella corrente uma­
nistica può dirsi conclusa in forma definitiva. poiché appare criticamente in­
tenzionata nel confermare i presupposti della tradizione storiografica .anteriore 
sul problema di· G. quale nremessa del. Rinascimento. Conclude ritenendo che 
la letteratura artistica dell'Umanesimo abbia, accolto sostanzialmente le pre­
messe della tradizione trecentesca nell'interpretare G. come il più singolare 
fenomeno di rottura con l'arte duecentesca e pertanto come un ideale colle­
gamento culturale figurativo con i problemi del Rinascimento toscano. · 



ERRATA CORRIGl•, 

- - - La scheda n. 1L1 (MANC INI  GIULIO, Viaggio per Roma . . .  ' 
a cura di L. Schudt) coincide con la scheda n. 121 e andrebbe pertanto 
eliminata. 

- - - La scheda n. 131 sul Museo Bonnat a Bayonne dovrebbe essere 
collocata tra i cataloghi. 
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I N D I C E  D E G L I  A U T O R I 

I numeri preceduti da asterisco segnalano la citazione diretta dell'autore indicato; i numeri in 

neretto indicano le monografie. 
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Berti Luciano - *828, 868. 
Bertini Aldo - *917. 
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*318. 
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Byron Robert -· *921. 
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Checchi M. - *660. 
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Conti Alessandro - *922, *923. 
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Denis V. - *880. 
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Dupont Jacques -'- *506. 
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Fabris Giovanni - *235. 
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Fleming William - *725. 
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Forcellini F. - *96. 
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Francesco da Barberino - * 1 ,  70, 593, 
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Franchi Raffaello - *318. 
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*797. 
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*594, 609, *613, *614, *615, 619, 
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*1029. 
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Guglielmi Carla - *617. 
Gutman Henry B. - *349. 
Guzzi Virgilio - *194. 

Haftmann \Verner - *273, *290. 
Hager Hellmut - *695. 
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Hamann Richard - *525. 
Hartlaub Gustav Friederich *420. 
Hausenstein \Vilhelm - * 1 17. 
Hauser Harnold - *490, *526. 
Hautecoeur Luois ·- *145. 
Hendy Philip - *102i. 
Henderson George - *889. 
Hermanin Federico - *350. 
Herrmann Frank - *890. 
Hertlein Edgard - *766. 
Hetzer Theodor - *195, *239, *302, 

*329, *371 ,  *405, *572, *618. 
Hind C. Levis - *1 19. 
Hirschfeld Peter - *798, 892 . 
Hofstatter Hans - *892. 
Huard E. T. - *47. 

· Hlick Irene - *893. 

Isermeyer C. H. - *240. 
Ivanoff Nicola - *732. 

Jahn Rusconi Arturo - *303, *330. 
Jannot Paul - *165. 
Jantzen Hans - *241 , *275, *288, *446 

546. 
Jaques Renate - *196. 
J. B. - *242, *243. 
J. c. - *274. 
Jcdlicka Gotthard - *669. 
Jullian René - *356. 

Kaftal George - *473. 
Kauffmann - *408. 
Keller Harald - *276, *408. 
Kemp Wolfgang - *894. 
Kernodle G. R. - ,.,341. 
I<iel Hanna - *643. 
Kiesow Gottfried - *670. 
Kingsley Porter Artur - * 1 10, * 1 1 1 ,  

* 120. 
Kitzinger Ernst - *845. 
Klesse Brigitte - *895 .. 
Klingender Francis Donald - *491. 
Klotz Heinz - *846. 
Koch i\'largarete - *799. 
Konady P. G. - *149. 
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Kopp J. - *244. 
Ktirte Werner - *245, 308, *317. 
Kosengarte Antj e - *847. 
Kraft Kraus - *546.  
Kris Ernst -· * 156 .  
Krtimler Hans - *508.  
Kruft Hanno-Walter - *848, *896, 

*917, *963. 
Kugler Franz - *58.  
Kurz Otto - *156,  *197 .  

Laclotte Miche! - *547, *548, *619. 
Lacombe M. - *27. 
Ladermann Gabriel - *849. 
Ladner Gerhart - *157. 
Lafenestre Georges - *71 . 
Lafontaine - * 800. 
Lami Giovanni - *26.  
Lanyi Jeno - *154,  *327, *342. 
Lanzi - 50,  770, 775. 
Lapauze Henry - *100.  
Lavagnina Emilio - *406 , *573. 
Lazarev Victor - *392, 846, *897. 
Lemaire Jean - *447, *448. 
Lensi Alfredo - *198. 
Lenzini Moriondo M. - *1014. 
Leoni G. D. - *549. 
Leontief Alpers Svetlana - *644. 
Linati Carlo - *318.  
Liverani M. - *1052. 
Longhi Roberto - *291 , *292, *304, 

*305 *393 409 *421 *449 *474 
*475'. 548, 578, 593, *628, *671 ,  699: 
*730, 750, 845, 917, *931,  952. 

Longstreet Wendel Gilbert - *992. 
LUbke Wilhelm - *62, *91. 
Lurçat Jean - *509. 
Lusini Vittorio - *101.  
Luzzato Guido Ludovico - *801, *91 7 .  

Mach Bongiorno Laurine - *932 . 
Macon Gustave - *85.  
Maffei Raffaele - *6.  
Majeski J. Lawrence - *746.  
Male Emile - *199, *450. 
Malagoli Luigi - *925. 
Malraux André - *44. 
Manazzale André - *394. 
Mancini Girolamo - *84 .  
Mancini Giulio - *13 ,  *14,  *121 , 308, 

*550. 
Manetti Antonio - *5,  136. 
Mansuelli A. - *1014. 
Marangoni Matteo - 194,  *33 -1 ,  *357, 

365, 379, *395, *492. 
Marchini Giuseppe - *246, *527, 534, 

*917. 
Marcucci Luisa - *645, *1015.  
Margotti Giuseppe � *200. 
Markam Telpaz Anne - *767. 
Mariacher Giovanni - *731 . 

Mariani Valerio - *201 , *202, *332, 
*407 *451 *476 *493 *528 *533 
*574: *596: *85( *889: *900: *925'. 
*933, *960. 

Mariotti Annibale - *35. 
Martindale Andrew - *964. 
Martellucci Nils - *1008. 
Martinelli Valentino - * 917. 
Masini Alberto - *203. 
Matalon Stella - 802 .  
Mather Frank Jewett - *333. 
Matteucci Anna Maria - *901 . 
Matthiae Guglielmo - *851 , *902. 
Mazza E. - *768. 
Mazzolari Primo - *318. 
Mazzoni Guido - *172.  
Mazzucconi Ridolfo - 24 7 ,  1 048. 
Meiss Millard - *204, *452, 510, *550, 

557, *646, 681, �696, 700 , *710, 727, 
737 , 739, *769, *785 , *903, *913, 
*917, *965. 

Mellini Gian Lorenzo - *672, *697, 
*770, *803, *904, *934. 

Meloni Silvia - *852. 
Mennini Siro - *172. 
Meoli Toulmin Rachel - *917 .  
Messerer Wilhelm - *853, *983. 
Metz Conrad Martin - *39. 
Mezzana Corrado - 1 76,  *248, *277. 
Micheletti Emma - *645, *1014.  
Milanesi Gaetano - *74. 
Milizia Francesco - *29. 
Mireur H. - *86. 
Missirini Melchior - *48. 
Mitaritonna Laura - *278. 
Mitchell Charles - *453, 535, *917 .  
Modigliani Ettore - "358. 
Mollia Franco - *925 . 
Mommsen E. Theodor - *422, *575. 
Montesquieu Charles Luois (de) - *83. 
Mor Carlo Guido - *732. 
Moreni Domenico - *43. 
Moretti Luigi '- *205. 
Morey Charles Rufus - *319. 
Morisani Ottavio - *372 , *373, *494. 
Morozzi Guido - *886, *917. 
Moschetti Andrea - *124 ,  *158, *249, 

'�250, *251 ,  *293, *374. 
Muhlschlegel Klimek E. - *733. 
Miiller Werney - *854. 
Miintz Eugene - *68, *87. 
Murray Peter - *495, 612, 615, *620, 

*917.  

Nagy Maria (von) - *698, 862. 
Nardini Despotti Mospignotti Aristide 

- *72, *75, 727. 
Nencetti Augusto - *172. 
Nencini Franco - *935. 
Neumeyer O. - *966. 
Nicea Fasola Giusta - *551. 
Nicholson Alfred - *143, *343. 
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Niccolini Fausto - *126. 
Noszlopy George T. - *936. 

Oakeshott \-Valter - *905. 
Occhini Barna - *206. 
O ffner Richard - *135, *279, 333, 505, 

*552, 654. 
Oj etti Ugo - *112 ,  *166,  223, *227, 

*252, *396. · 
Olschki Leonardo - *344. 
Orioli Giovanni - *621.  
Orte! Robert - *294, *295, *334, *408, 

*409, *496, *510,  520, 578, *804, 
*855, *937 , *1024, *1025. 

Ortolani Sergio - *113 .  
Ottokar Nicola - *397. 

Paatz Elisabeth - *299, 952. 
Paatz \Valter - *207, *299, *306, *408 

*423, 952. 
Paccagnini Giovanni - *734. 
Pacchiani G. - *1004. 
Pacht Otto - *424, *771. 

. Pallucchini Rodolfo - *359, *772. 
Palmarini G. L. - *102. 
Palumbo Giuseppe - *960. 
Pamer Nora - *858. 
Panofsky Erwin - *307, *320, *497, 

*647. 
Papini Giovanni - *318. 
Papini Roberto - *321. 
Parini · Andrea - *208. 
Parronchi Alessandro - *280, *735, 

*736, *773, *774, *805, *917, *938. 
Paseler Wilhelm - *308, . *425, *917, 

930. 
Paterna Baldizzi Leonardo -'- *345. 
Pautassi Vincenzo - *69. 
Pazzi Gianna - *209, *210. 
Pecchiai Pio - *138. 
Pelliccio1i Mauro - *774, 786. 
Pellizzari Tebaldo - *318. 
Perkins Francis Mason - *281. 
Pesina Jaroslav - 35 1 , 4 1 0, *553, *917 

*939. 
Peter Andrew - *296. 
Piccolomini Enea Silvio - *4. 
Piccolomini Giulio - *19 .  
Pigler Andar - *995, *997, *998. 
Pinkilgton A. M. - *40. 
Poggi Giovanni - *93. 
Polvara Giuseppe - *227. 
Pompei Alfonso - *454. 
Ponnelle Louis - *88. 
Portigliotti Giuseppe - *103. 
Prandi Adriano - *555, *917,  *967. 
Prehn E. - *253. 
Prehn J. - *253. 
Previtali Giovanni - *673, *674, *700, 

*737, *738, 753, *775, 776, *777, 
*806 *807 *907 938 952 *960 
963, ' *968, ' *969, ' *970: *981 . 

Procacci Ugo - *172, 301,  *335, *375 , 
400, *597 , *598, *648, *675, *701 , 
817,  *886, *917,  *940, *941 , "*971. 

Prosdocimi Alessandro - *556, *586, 
649, *702, *763, *778, 858, *917. 
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Prunetti Michelangelo - *33, *42. 
Puccini Tommaso - *41. 

Quintavallc Arturo Carlo - *1053. 

Rabinovzsky Mario - *376. 
Ragghianti Carlo Lodovico - *41 1 ,  

*511 ,  *529, *557, *576, *739 , *972, 
*973. 

Raphel Max - *942. 
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Rastrelli M. - *36. 
Réan Louis - *577. 
Reklaitis P. - *426. 
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Rodriguez Ferdinando - *988. 
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*808, *809, *975. 
Romdahl Axel - *167, 250, 288, *455; 
Romolus - *703. 
Ronchì Oliviero - *169, 727. 
Rosa Italo - *21 1 .  
Rosembaum Alan - *908. 
Rosenthal Erwin - *513,  *704. 
Rosini Giovanni - *50. 
Rossi Ferdinando - *705. 
Rossi Filippo - *172, *1013, *1018. 
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Ruffy Jean François - *944. 
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519,  *886, * 1056. 
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*622: *623: *650: *651: *676: *677: 
*678 *706 *707 *708 *740 *741 
*742; •743', *744, 801,' *810: *811:  
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Smith Miche! Quintin - *709. 
Socrate Carlo - *213. 
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Valentiner Wilhelm Reinhold - *286, 

*346, *381 ,  *478. 
Valsecchi Marco - *656, *712,  *751 . 
Van Gogh Vincent - *76.  
Van Marle Raimond - *130,  * 150. 
Van Os \Villhelm Hendrick - *980. 
Vasari Giorgio - *10 ,  23, 26, 39, 50, 

53, 134, 138, 197, 346, 466, 631 , *694, 
748, *873. 

Vasi Mariano - *45. 
Vayer Laj os - ''917.  
Venturi Adolfo - *78, * 144, *562.  
Venturi Lionello - *108 ,  *127,  *170 

*171  308 *382 *383 *400 *434: 
*435: *436, *459, '-'563. 

, 

Venturoli Paolo - 98 1 .  · 
Vergerio Pier Paolo - *2. 
Vertova Luisa - *752, *982. 
Viardo Palma - *338. 
Vigorelli Giancarlo - *870. 
Villain Maurice - *259. 
Villani Filippo - 97, 1 27,  400. 
Vipers B. - 260.  
Virch Claus - *680. 
Vivaldi Cesare - *915. 
Viviani Lorenzo - *886. 
Volbach W. F.  -- *384. 
Volpe Carlo - *460, *753, *754, *818,  

*917,  952, *960. 

Walcher Casotti Maria - *713, *714,  
*755. 

W anscher Wilhelm - *220. 
Watzolcl Stephan - *788. 



Wehle B. Harry - *1026. 
Weidlé Wladimir - *917. 
Weigelt I-Iilde - *221, 578. 
Weise Georg - *287, *306, *564. 
Weisstein Ulrich - *681. 
White John - *565, *566, 571, *583, 

*756, 851, *865, *866. 
Wilamèiwitz Molendorf Ulrich (von) -

*140. 
Wilpert Joseph - *109. 
Winkler Arnim - *948. 
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Wormald Francis - *819. 
Wulff Oskar - *116. 

Zambon Filippo - *627. 
Zander Giuseppe - *729. 
Zani Giselda - *261. 
Zeri Federico - *584, *605, 694, *820, 

*916. 
Zocca Emma - *412. 
Zurcher Richard - *789. 
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IND ICE DEI NOMI DEI  LUOGHI 

E DELLE COSE NOTAB ILI 

I nomi delle località distinti in carattere neretto si riferiscono alle citazioni di Guide e di Ca­

taloghi. 

Andrea Pisano (influenza ài G. su) -
37, 319, 327, 41 1 ,  432, 471 , 577, 
676, 817; 834, 886, 899; (collabora­
zione. con) - 72, 73, 131 ,  1 93, 207, 
387, 408, 411 ,  593, 637, 791, 929, 
949. 

Angelico (raffronto con) - 50, 825. 
Arnolfo di Cambio (influenza di) -

145, 207, 202, 271 ,  306, 312, 390, 
393, 402, 440, 457, 477, 488, 521 , 
593, 596, 599, 629, 688, 693, 727, 
822, 853, 859, 899, 900, 917, 918, 
960, 972, 983. 

Arte tedesca (influenza della ) - 52, 
410, 846. 

Architetto (attività di G. come) : 29, 
35, 52, 59, 61 ,  62, 66, 67, 72, 73, 
81, 87, 93, 101 , 120, 131 , 154, 205, 
207, 209; 211 , 233, 237 , 256, 202, 
271 , 272, 299, 303, 312, 318, 319, 
351 ,  381 , 387, 388, 410, 414, 415, 
423, 430, 457, 477 , 481, 482, 496, 
521 , ' 554, 584, 593, 599, 637, 668, 
670, 676, 693, 697, 727, 728, 759, 
760, 773, 779, 780, 781,  784, 791, 
808, 809, 837, 846, 854, 883, 900, 
927, 950, 975. 

Assisi (guide) - 412, 437, 540, 568. 
Avignone (viaggio di G. ad) - 23, 47, 

52, 61 ,  62, 91 , 288 , 495, 793, 593, 
983. 

Berlino (Kaiser Friedrich Museum) -
145, 227, 246, 202, 292, 301 , 312, 
337, 393, 409, 421 ,  440, 457, 496, 
593, 611, 706, 723, 876, 890, 907, 
917,  922, 952, 981 . 

Biografia aneddotica - 4 7, 156,  208, 
215, 227, 318. 

Boccaccio Giovanni - 51, 102, 172, 
400, 466, 490, 555, 647, 782, 917, 967. 

Bologna (Pinacoteca) - 61, 255, 301, 
337, 393, 421 , 452, 457, 496, 517, 
629, 706, 895, 907, 981.  

Boston (Coll. Gardner) - 216, 337, 593, 
706, 721 , 752, 931, 982. 

Brunetto Latini (ritratto) - 47 , 50 , 237. 
Budapest (Galleria) - 135, 994, 995, 

996 , 997 , 998. 

Cataloghi delle opere - 14 7, 721 , 775. 
Cavallini Pietro (collaborazione con) -

45, 202, 312 :  ( dipendenza da) - 135, 
145, 162,  181, 245, 202, 295, 301 , 
306, 318,  319,  337, 350, 351,  355, 
376, 384, 399, 402, 403, 440, 456, 
457, 477, 521 , 543, 565, 579, 593, 596, 
602, 611, 626, 629, 646, 647, 665, 
693, 706, 727, 762, 809, 827 , 845, 
851, 853, 897 , 900, 907, 917, 964, 
981 ; (influenza di G. su) - 393, 521 ,  
596, 688, 851 ,  981. 
(opere del) - 109,  1 1 0 ,  350, 521 , 565, 
593, 602, 851 , 917, 972. 

Centenario della morte - 1 74,  1 94 ,  
198 ,  225, 250. 

Cimabue (alunnato presso) - 7,  33, 40, 
41, 43, 47, 60, 83, 131, 1 62, 164, 165,  
181 ,  213, 226,  318 ,  319,  322, 325, 
337 , 376, 393, 399, 402, 403, 427 , 
457 , 477 , 535, 537, 542, 583, 593, 
596, 720, 727, 762, 853, 900, 907, 
960, 981 . 
(attribuzione a) - 693, 924. 
(raffronto con) - 1, 47, 50, 117 ,  131 , 
239, 371,  398, 429, 457, 466, 535, 
579, 579, 593, 596, 613,  629, 704, 
706, 720, 747, 904, 960, 978. 

Classicismo (rapporti col) - 3,  272, 336, 
351 , 388, 403, 425 , 454, 456 , 470, 515, 
535 , 570, 593, 647, 665, 727, 728, 
767, 795, 800, 814, 845, 887, 904, 
907, 921 ,  932, 960, 972. 

Copie delle opere di G .  - 276, 778, 788, 
894, 905, 927, 930, 946. 

Corso Donati (ritratto) - 50. 
Critica ( critica della) - 917,  967. 
Cronologia delle opere - 50, 6 1 ,  62, 972. 
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Daddi Bernardo - 557, 907, 952. 
Dante (incontro con) - 47, 50, 52, 62, 

114, 175, 237, 250, 466, 736, 925, 
965, 1054. 
(influenza di) - 50, 52, 61 ,  63, 185,  
736,  793,  965. 
(parallelismo) - 110, 115 ,  131, 140; 
144, 172, 237, 257, 283, 310, 318,  
363, 389, 400, 402, 430, 488, 561,  
593, 596, 629, 704, 719,  761 , 790, 
795, 825, 843, 850, 879, 886 , 904, 
915,  918,  925, 965, 967, 1054. 
(ritratti giotteschi) - 47, 50, 64, 97, 
102, 116 , 153, 175, 209, 237 , 276, 693, 
736, 761, 805. 

Date biografiche - 333, 511 ,  952. 
Discepoli di G. - 7, 474, 773. 
Disegni di G. - 5, 28, 29, 36, 37, 39, 

62, 74, 83, 85, 97, 101,  131 ,  132,  
136, 154, 1 93, 197, 207, 237, 245� 272, 
299, 312, 318, 319, 327, 381, 41 1 ,  
414 ,  432 , 457, 481 , 593, 629, 675, 
682, 710, 727, 759, 817,  846 , 899, 
927 , 932, 943, 946 , 953, 957, 959, 
960, 974, 978, 1053. 

Documenti - 25, 34, 59, 73, 96, 126, 
157, 169, 188, 218, 202, 411 ,  51 1 ,  
535, 553, 593, 630, 666, 668, 727, 736, 
808, 809, 870, 894, 902, 925, 953, 
978, 981. 

Dottrina tomistica (influenza della) -
711 ,  886. 

Dresda (Galleria) - 721, 917, 952, 999. 
Duccio (raffronto con) - 6 1 ,  117 ,  129, 

135, 190, 1 96 ,  371 , 439, 629, 647, 
720, 746, 921 , 932, 960, 978. 
(influenza di) - 593. 

Duprè (statua di Giotto) - 56. 

Firenze (Accademia) - 87, 411.  
Firenze (mostra giottesca) - 178,  182, 

189,  1 90, 191, 1 99,  200, 214, 221, 
223, 224, 227, 266. 

Firenze _(Museo Horne) - 144, 145 , 165, 
202, 299, 301 , 337, 409, 41 1 ,  473, 
477, 496, 593, 611 ,  629, 721, 877, 
907, 934, 952, 953, 981. 

Francescanesimo (influenza del) - 60, 
62, 174, 180, 200, 212, 229, 259, 
318, 349, 418, 537 , 542, 593, 629, 
879, 886, 917,  925, 960. 

Iconografia - 61, 103, 128, 133,  150, 
245, 308, 318, 319, 349� 356, 360, 
363, 407, 425, 450, 452, 477, 491,  
517,  542,  560,  577, 578,  629,  655, 
693, 698, 709, 771,  800, 888, 902, 
917, 921,  928, 930, 966, 978, 981. 

Gaddo Gaddi - 593, 972. 
Gaddi Taddeo - 23, 28, 50, 246, 296, 

299, 312, 357, 409, · 411, 457, 474, 

557, 584, 629, 775, 820, 825, 867, 
895, 907, 952, 953, 966, 981. 

Giotto poeta - 61, 62, 95, 1 10, 174, 
318, 629, 639, 790, 795, 798, 907. 

Giovanni Pisano - 46, 52, 62, 115,  
202, 306,  312,  319,  336,  432 , 537, 
560, 593, 629, 693, 704, 719, 736, 
795, 808, 847, 960. 

Giunta Pisano - 600. 
Giusto de Menabuoi (attr. a) - 291 , 

340, 409. 

· Lorenzetti - 50, 907, 952. 
Lorenzetti Ambrogio (rapporti con) -

5, 202, 296, 340, 439, 477, 676, 814,  
933. 

Lorcnzetti Pietro (rapporti con) - 18 ,  
460, 980. 

Martini Simone (raffronto con) - 4, 
46, 50, 371, 382, 492, 519,  545, 593, 
880, 907, 952, 960. 

Masaccio (raffronto con) - 87, 310, 
488, 706', 886, 927. 
(G. precursore di) - 200, 353, 956. 

Maso di Banco - 1 13,  147, 220, 234, 
340, 377, 385, 408, 474, 496, 502, 
519,  557, 593, 907, 927, 934, 952, 
953, 981. 

Michelangelo (estimazione di) - 40, 43. 
(G. precursore di) - 782. 

Milano (soggiorno) - 47, 717 , 779, 808. 
Miniatura (influsso della) - 601 , 775. 
Miniatura (attività di G.) - 69,  1 86,  

307, 320. 
Monaco (Alte Pinakothek) 149, 152, 

301 , 316,  337, 393, 421,  475, 496, 
584, 593, 706, 721 , 752, 917, 931 , 982, 
1023, 1024, .1025. 

Monumento a G. - 886. 

Napoli (soggiorno a) - 47, 62, 96, 106, 
126, 155, 188, 318, 373, 377, 477, 
496, 584, 693, 727, 817,  907, 952, 
953, 981. 

New York (lVIetropolitan Museum) -
1 10, 149, 152, 301 , 337, 393, 475, 
517, 584, 593, 706, 721, 752, 931, 
982, 1037, 1038, 1039, 1040, 1041 , 
1042, 1043, 1044, 1045, 1046, 1047. 

Nicola Pisano - 50, 356, 390, 477, 
593, 629, 693, 767, 887, 960, 972. 

Notizie familiari - 758. 

Orcagna - 49, 50, 319. 
Orso dell' Anguillara (ritratto) - 42. 

Padova (guide) - 380. 
Parigi (Louvre) - 457, 477, 496, 593, 

682, 700, 721, 727, 754, 865, 895, 
907, 909, 919, 960, 981,  1020. 

Perin del Vaga - 42. 
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Petrarca Francesco - 47, 50, 126, 575, 
761, 821 , 917, 967. 

Pietro d'Abano (iconografia da) - 123, 
293, 420, 732. 

Pontano Tebaldo - 593, 943. 
Poussin Niccolò - 50, 827. 
Puccio Capanna (collaborazione con) -

495, 875. 

Raffaello (confronto con) - 50, 827. 
Ravenna (soggiorno) - 62, 665, 761. 
Rimini (soggiorno) - 62, 593, 605, 629, 

665, 689, 727, 907, 917, 919, 981. 
Rinascimento (G. precursore del) - 64, 

71 , 128, 165, 190, �93, 210, 227, 237, 
273, 286, 302, 312, 367, 376, 410, 
457, 468, 474, 488, 521, 542, 611 ,  
�68, 682, 693 ,  725, 728, 762, 803, 
809, 814, 887, 917,  927, 928, 956. 

Ritratto di G. - 28, 249, 736. 
Roberto D'Angiò - 9, 80, 96, 106, 126, 

155, 318,  423, 953. 
Roma (data del viaggio) - 210, 308, 

535, 593, 629, 727, 783, 851, 855, 
909, 960, 981.  

Roma (Museo Petriano) - 393, 440, 
536, 593, 611 ,  626. 

Roma (Pinacoteca Vaticana) 452, 473, 
496, 517, 595, 629, 775, 917, 953, 
981, 1032. 

Rusuti Filippo (attr. a) - 308, 403, 
960, 972. 

Sacre rappresentazioni (influenza delle) 
- 444, 481,  629, 784, 978. 

Scultura gotica francese (influenza della 
- 250, 288, 356, 394, 564, 579, 593, 
688, 795, 799, 887, 917, 961, 966, 978. 

Scultura pisana (influenza della) - 393, 
470, 593, 880, 917. 

Scuola romana (influenza della) - 145, 
165, 226, 245, 265, 276, 312, 318,  
319, 322, 332, 337,  350,  351,  354, 
388, 427, 477, 497, 593, 599, 601,  
629, 647,  727,  745,  783,  795,  845, 
897, 900, 907, 917, 960, 964, 972, 
978, 981. 

Starnina - 49. 
Stefaneschi Jacopo - 69, 92, 94, 2-15, 

276, 308, 346, 384, 419, 452, 507 , 
593, 595, 621,  629, 639, 680, 693, 
788, 894, 927, 951, 953, 972, 980, 981. 

Stile - 61, 87, 172, 193, 250, 276, 386, 
557, 693, 879. 

Strasburgo (Museo) 337, 393, 409, 421,  
474,  547,  548,  551, 593,  611,  706, 
721, 723, 907, 912, 917, 934, 981 , 
1035 , 1036. 

Tecnica - 49, 77, 212, 228, 245, 302, 
362, 430, 591, 597, 629, 675, 710,  
785,  851 ,  913, 928. 

Torriti Jacopo - 593, 727, 893, 905, 
917, 960. 

Traini Francesco - 50. 

Washington (Musco) - 144,  165, 299, 
309, 411, 517, 877, 907, 931 , 934, 
952, 981, 1037, 1038, 1039, 1040, 
1041 , 1042, 1043, 1044, 1045, 1046 ,  
1047. 
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I N D I C E D E L -L E O P E R E 

N. B.  - Questo indice dà conto di tutte le opere di Giotto o comunque 
a lui attribuite delle quali si fa menzione nel testo di questa :bibliografia, 
rimandando alla relativa voce. Ciò non esclude tuttavia che talvolta opere 
ricordate in una data pubblicazione non compaiano esplicitamente nel 
riassunto della medesima e quindi nell'indice. Sono contrassegnate con un 
asterisco quelle opere tuttora esistenti la cui attribuzione a Giotto è 
accettata o almeno discussa dalla critica moderna. I mimeri si riferiscono 
al numero .d 'ordine delle voci bibliografiche. Il numero stampato in neretto 
significa trattazione ampia o comunque importante per i risultati critici. 
Un punto interrogativo tra parentesi a fianco del numero significa che 
l'identificazione dell'opera citata dalla fonte è dubbia. La nota << doc >> , in 
parentesi a fianco del numero, significa che il testo citato riporta o fa preciso 
riferimento ad un documento che riguarda direttamente o indirettamente 
l 'opera, sia che avvalori, sia che ne neghi l 'attribuzione a Giotto. Le opere 
sono citate, fm dove è possibile, secondo i luoghi dove attualmente si con­
servano. 

AREZZO - Duomo. Disegno per il monumento Tarlati": 
727. 

Ass1s1 - Basilica inf eriorc di S. Francesco 
*Allegorie delle Vele, a!Ireschi del transetto : 50, 52, 60, 61, 62, 90, 91, 128, 132, 161, 227, 
259, 437, 503, 532, 540, 562, 595, 693, 754, 925, 960, 893. 
*Storie dell'infanzia di Cristo, aflreschi: 62, 87, 503, 532, 693, 727, 960. 
*Cappella della Maddalena, aflreschi: 61, 91, 145, 237, 403, 503, 593, 727, 895, 907, 909,  
925, 943, 953,  960, 974, 981. 
Cappella di S. Nicola (Orsini), aflresco: 61, 960. 
Disegni per alcune vetrate: 60. 

Ass1s1 - Basilica Superiore cli S. Francesco. 
*Storie dell'Antico e Nuovo Testamento, affreschi: 143, 162, 181,  301, 310, 312, 318, 325, 
334, 393, 399, 403, 429, 437, 440, 457, 460, 477, 480, 496, 503, 536, 565, 568, 570, 588, 
593, 611, 613, 617, 624, 646, 652, 653, 663, 667, 671, 682, 688, 693, 700, 701, 706, 710, 
727, 727, 730, 738, 783, 807, 810, 851, 862, 883, 886, 895, 901, 904, 907, 909, 917, 
919, 953, 96� 964, 972, 981, 983. 
*Volta dei Dottori, aflreschi: 143, 205, 503, 588, 593, 737, 907, 960. 
*Leggenda di S. Francesco, afl'reschi: 47, 60, 62, 89, 91, 98, 103, 110, 119, 128, 132, 
145, 159, 161 ,  164, 167, 173, 174, 177, 180, 204, 210, 212, 226, 227, 237, 245, 246, 
248 , 250, 259, 262, 265, 271, 272, 301, 310, 312, 314, 318 , 319, 321, 322, 325, 326, 333, 334, 
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337, 343, 3,rn, 349, 356, 357, 360, 362, 376, 379, 393, 399, 403, 407, 411 ,  412, 430, 433, 
437, 438, 440, 441, 449, 456, 457, 460, 461 , 462, ,mg, 473, 47'1, 477, 480, 481, 484, 488, 
491 , 495, 496, 503, 505, 508, 512, 513, 521, 532, 535, 536, 537, 540, 541, 5,13, 545, 565, 
566, 568, 570, 579, 585, 588, 589, 592, 593, 595, 596, 601, 603 , 604, 610, 613,  615, 
616, 617, 624, 625, 629, 630, 638, 639, 663, 665, 666, 674, 675, 682, 683,  688, 689, 
693, 695, 700, '701, 702, 706, 727, 728, 734, 745, 754, 775, 777, 778, 795, 798, 799, 806, 
807, 808, 809, 810, 812,  815, 847, 851,  855, 874, 875, 877, 883, 885, 886, 895, 899, 900, 
901, 904, 907, 909, 917, 919, 928, 930, 936, 950, 960, 964, 967, 969, 972, 975, 981, 
083, 1054. 
Disegni per alcune vetrate: 60. 

Ass1s1 - Collezione Fiumi .  *Apostoli, affresco staccato : 
629, 917. 

BAGNOCAVALLO - Chiesa dei Minori Conventuali. Affreschi e Crocifisso : 
177. 

BERLINO - Dahlem M useum. 
*Dormitio Virginis, tavola :  8 ,  50, 61, 145, 227, 246, 301, 312, 337, ,109,  421 , 440, 449, 
457, 484, 593, 611, 706, 106, 876, 901, 917, 922, 923, 952, 960, 981, 93,1, 985, 986, 
987. 
*Crocitìssione, tavola: 61, 62, 255, 301 , 393, 421\ HD, 

BOLOGNA - Pinacoteca. · *Polittico : 
61, 62, 255, 301, 393, 421, 449, 457, 593, 626, 775, 90� 952, 953, 981, 988, 989, 990, 991 

BosTON - Museo Gardner. *Presentazione al tempio, tavola : 
149, 152, 301, 584, 593, 611,  706, 907, 931, 952, 953, 960, 981,  982, 992. 

Bov1LLE ERNICA (Bauco) - S. Pietro Ispano. *Angiolo, mosaico (dalla 
Navi cella) : 

78, 245, 262, 301, 312, 337, 350, 440, 457, 536, 593, 611 , 626, 629, 788 , 851, 902, 905, 960, 
972, 981, 983. 

BUDAPEST - Museo cli Belle Arti. 
Frammento di affresco da Assisi: 99,1, 995, 996, 997. 
Incoronazione della Vergine, tavola (già a Londra, Coli . Rothermere) : 1-19, 227, 23,1. 

CHAALIS - Abbazia (sez . del Museo Jaquemart André) . *Due Santi, ta-
vole : 

229, 301, 337, 411 , 421, 440, 477, 537, 584, 593, 629, 706, 721, 877, 907, 931, 93-1, 953, 981 . 

CHANTILL Y - Museo. Dormitio Virginis, tavola : 
145. 

DRESDA - Galleria. *S. Giovanni in carcere, tavola : 
917, 952, 953. 

FIRENZE - Accademia. Armadi di S. Croce, pannelli : 
30, 36, 50,  60, 61. 

FIRENZE - Badia. *Affreschi : 
8, 36, 47, 299, 411 ,  675, 706, 877, 922, 940, 941, 971, 972. 

FIRENZE - Battistero. 
Disegni per i mosaici: 480, 5 1 1, 529, 596, 972. 
Disegni per la porta di Andrea Pisano: 5, 97. 

' 
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FIRENZE - Collezione Berenson. 
*Deposizione dal sepolcro, tavola: 149, 152, 301 , 393, 421, 449, 475, 584, 593, 611 ,  706, 
907, 931, 952, 953, 960, 981, 982, 1019. 
*Santo francescano, tavola: 312, 337, 457, 752, 885, 972, 981, 982, 1019. 

FIRENZE - Collezione Contini-Bonacossi .  *Madonna tra S. Francesco e 
S. Domenico, tavola : 

981. 

FIRENZE - Duomo. *Campanile, facciata, rilievi, etc. : 
28, 29, 36, 52, 58, 61, 62, 66, 67, 72, 73, 75, 81 ,  83, 87, 93, 101,  120, 132, 154, 193, 
205, 207, 209, 237, 246, 256, 262, 271, 272, 299, 303, 312, 318,  319, 330, 351, 381, 
387, 388, 408, 414, 415, 420, 423, 430, 432, 440, 457, 471, 477, 481, 482, 584, 593, 599, 
629, 63� 668, 670, 686, 693, 69� 72� 760, 773, 779, 781, 791, 808, 809, 81� 834, 846, 
886, 899, 927, 929, 949, 950, 959, 975. 

FIRENZE - Museo dell'Opera di S. Croce. *Polittico dalla chiesa di Badia : 
301 , 335, . 337, 375, 393, 411,  587, 593, 648 ,  665, 683, 702, 706, 730, 738, 753, 754, 
828 , 852, 855, 877, 886, 907, 917, 919, 923, 941, 952, 972, 981. 

FIRENZE - Museo H orne. *S. Stefano, tavola : 
144, 145, 299, 301 , 337, 409, 411 ,  440, 473, 477, 537, 584, 593, 611,  629, 706, 721, 877, 
907, 923, 931, 934, 952, 953, !)81, 1017, 1018. 

FIRENZE - Ognissanti. Cappella ;  Crocifisso; tavola della Dormitio Vir­
ginis ( ora a Berlino) : 

8, 36, 40, 61 ,  62. 

FIRENZE 
28. 

Orsanmichele. Disegno per le Logge : 

FIRENZE - Palazzo della Signoria. Ritratto di Carlo di Calabria : 
10. 

FIRENZE - Palazzo del Podestà (Bargello) . . 
Cappella della l\faddalena, ritratto di Dante: 8, 50, 64, 97, 102, 116, 153, 172, 1 75 ,  237, 
497, 537, 693. 
II Comune rubato, affresco:  61. 

FIRENZE 
8. 

FIRENZE 
8. 

FIRENZE 
727. 

FIRENZE 

Palazzo cli parte guelfa. Affreschi : 

Piazza dei Gianfigliazzi. Madonna e altre figure : 

Ponte alla Carraia. *Progetto : 

S. Croce. 
Cappella Bardi. *Storie di S. Francesco; a!Ireschi: 8,  50, 60, 62, 87, 128, 132, 145, 210, 
212, 220, 227, 230, 237, 246, 248, 260, 262, 271, 272, 279, 288, 296, 299, 301, 302, 
308, 312, 322, 328, 333, 337, 341, 343, 346, 351, 355, 376, 386, 391, 393, 403, 408, 
41� 411 , 421, 430, 442, 45� 460, 462, 473, 477, 481, 488, 491, 516, 527, 53� 537, 546, 
553, 564, 583, 593, 595, 597, 611, 614, 616, !324, 629, 633, 638, 643, 657, 666, 675, 682, 
686, 693, 703, 705, 706, 710, 727, 728, 731, 735, 752, 773, 789 , 798 , 799 , 808 , 809, 817,  
820,  827,  836:  839,  865,  867,  885,  895, 900, 983. 
Cappella Baroncelli. *Polittico : 8,  23, 30, 36, 61, 62, 87, 91, 227, 2!)9, 312, 322, 393, 
421 , 457, 584, 5!)3, 693, 867, 895, 9.07, 952, 981. 
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Cappella Giugni. A/Treschi : 8, 50. 
Cappella Peruzzi. *Storie dei due S.  Giovanni, affreschi : 8,  50, 61 ,  62, 87, 118, 132, 
145, 148, 1 72, 205, 210, 212, 220, 227, 230, 245, 248 , 262, 271, 272, 275, 279, 288, 296, 
299, 301, 302, 308, 312, 322, 327 , 328, 337, 344 , 346 , 351 , 355, 376, 386, 391, 393, 408, 410, 
411 ,  421 , 430, 432, 433, 442, 444 , <149, 457, 460, 473, 474, 477, 481, 488, 396, 516, 536, 
537, 545, 546, 553, 564, 583, 584, 593, 595, 611,  616, 624, 629, 633, 638, 647, 666, 
675, 682, 685, 686, 693, 703, 705, 706, 710, 727, 728, 731, 773, 789, 799, 808, 809, 817, 
820, 865, 867, 886, 895, 900, 983. 
Cappella Tosinghi-Spinclli. Affreschi dcli' Assunta: 8,  50, 210, 246, 299. 
*Afircschi della Crocefissione e della Pietà: 299, 922. 

FIRENZE ..:... S. Felice. *Crocifisso : 
227, 818,  917.  

Firenze - S. Giorgio alla Costa. *Madonna in trono, tavola: 
8 ,  135 ,  294, 299, 360, 393, 409, 421 ,  429, 438,  449, 477, 496, 593,  598, 629, 665, 674, 
706, 720, 874, 877, 895, 904, 917, 919,  934, 960, 972, 981. 

FIRENZE - S. Maria Novella. *Crocifisso, tavola : 
8, 191, 226, 227, 230, 245, 299, 301, 312, 322, 334, 337, 360, 393, 398, 409, 411,  440, 
4,19 ,  457, 4 77, 481 , 496, 535, 593, 596, 598, 600, 611, 624, 628, 629, 720, 721 , 727, 
895, 904, 907, 917, 919, 934, 960, 972, 981. 

FIRENZE 
225. 

S. Maria di Ricorboli. Madonna in trono e angeli, tavola : 

FIRENZE - S. Nlarco. *Crocifisso : 
62, 227. 

FIRENZE - S. Spirito. Polittico :  
28. 

FIRENZE - Uffzzi. *Madonna in trono, tavola ( da Ognissanti) : 
50, 61, 62, 87, 135, 145, 180, 1 90, 1 96, 227; 239, 262, 279, 280, 286, 294, 299, 301 , 
312, 322, 33� 355, 362, 367, 371, 376, 398, 408, 421 , 430, 440, 442, 449, 45� 477, 481, 
<196, 517,  536, 537, 562, 581,  593, 596, 611, 628, 629, 693, 695, 704 , 723, 727, 747, 865, 
869, 892, 917, 902, 925, 956, 960, 981 , 1000, 1001, 1002, 1003, 1 004, 1005, 1006, 1007, 
1008, 1009, 1010, 1011, 1012, 1013, 1 014, 1015, 1016. 

LONDRA - Collezione Jekill. *Salvator Mundi, tavola, cimasa di polittico : 
584, 721 . 

LONDRA - National Gallery. *Discesa dello Spirito Santo, tavola:  
393, 475, 584, 593, 706, 907, 952, 953, 960, 981 ,  982, 1020, 1021, 1022. 

LuccA - Fortezza d'Agosta. Progetto : 
205. 

LuccA - S. Paolino. Incoronazione della Vergine, tavola : 
53. 

MONACO - Alte Pinakothek. Crocefissione; Cena; Discesa al Limbo, tavo­
lette : 

1'19, 152, 301, 393, 421, 475, 53,1, 593, 611,  706, 907, 917, 931 , 952, 953, 960, 981,  982, 
1023, 1024, 1025. 

NAPOLI - Generale :  
8 ,  373. · 
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NAPOLI - Castel Nuovo. Affreschi :  
8,  5 1 ,  126 (doc.), 155, 188, 236, 373, 377, 477, 693, 907, 927, 952, 953, 983. 

NAPOLI - Incoronata. Affreschi : 
51 ,  61,  693, 983. 

NAPOLI - S. Chiara. Affreschi : 
8, 15, 51 ,  62, 106, 126, 188, _ 334, 345, 409, 477, 953, 983. 

NEw YoRK - Collezione Wildenstein. *Madonna col Bambino tra Santi 
e Virtù, tavola : 

421, 473, 546, 547, 912. 

NEw YORK - lvletropolitan Museum. *Adorazione dei Magi, tavola: 
110,  149 ,  152 ,  301 ,  393, 475, 593, 611 ,  706, 907, 931 ,  952, 953 ,  981,  982 ,  1026. 

OxFORD - Ashmolean Museum. *Madonna col Baml;>ino, tavola : 
754, 907, 922. 

PADOVA - Cappella dell'Arena (Scrovegni). 
*Affreschi : 40, 50, 52, 61, 62, 63, 78, 82, 87, 91, 105, 1 14, 119,  124, 131,  132, 140, 
145, 148, 1 50, 161, 164, 168, 1 70, 172, 173, 1 74, 1 77, 180, 185, 1 94, 203, 205, 211,  212, 
220, 227, 232, 237, 238, 245, 246, 248, 250, 262, 265, 271, 272, 273, 275, 276, 279, 
288, 293, 297, 299, 301, 302, 308 , 312, 318, 319, 322, 331, 346, 349, 351, 353, 355, 359, 
361, 363, 368, 374, 376, 386, 388, 389, 399, 405, 408, 409, 4 1 0, 421, 430, 433, 440, 
442, 447, 448, 450, 452, 455, 456, 457, 460, 463, 470, 472, 474, 479, 480, 481, 485, 486, 
492, 496, 498, 499, 500, 501, 505, 515, 518,  535, 536, 545, 552, 553, 558, 559, 560, 
562, 565, 567, 570, 573, 577, 578, 579, 583, 584, 586, 588, 589, 593, 595, 601, 611 ,  615, 
616, 622, 623, 627, 628, 629, 632, 638, 642, 646, 647, 649, 650, 651 , 653, 654, 657, 
660, 665, 666, 669, 673, 676, 677, 678, 682, 683, 687, 687bis, 689, 693, 696, 697, 698, 
702, 704, 706, 707, 708, 709, 710, 712, 713,  714, 718,  723, 727, 728, 734, 735, 736, 741, 
742, 743, 744, 745, 746, 749, 750, 762, 763, 767, 771, 772, 773, 774, 775, 784, 785, 786, 
789, 793, 794, 795, 797, 798, 799, 800, 803, 806, 808, 809, 813, 814, 817, 821, 827, 
836, 839, 847, 853, 854, 855, 857, 861, 865, 869, 870, 877, 883, 886, 887, 888, 889, 
893, 895, 897, 899, 900, 904, 906, 907, 908, 917, 918, 919, 921, 922, 925, 930, 932, 
933, 942, 943, 944, 952, 953, 955, 957, 960, 961, 964, 965, 966, _ 967, 968, 970, 974, 975, 
978, 980, 981, 983. 
*Architettura: 59,  63, 211 .  
*Crocifisso, tavola (ora in deposito presso il lor:ale Museo): 61, 145,  165,  191,  227, 279, 
337, 353, 359, 393, 409, 457, 464, 477, 552, 555, 593, 600, 629, 660, 689, 706, 952, 960, 
981, 1029. 
Palazzo della Ragione. Affreschi della Sala: 123, 124, 235, 251, 293, 333, 340, 420, 593 
629, 660, 699, 732. 
Capitolo del Santo. *Sala Capitolare; affreschi ;  opere varie: 8, 20, 62, 83, 380, 443, 593, 
615, 660, 960. 

PARIGI - Museo del Louvre. *Stimmate di S. Francesco, tavola : 
60, 61, 145, 165, 220, 312, 411, 754, 90� 910, 919, 922, 981, 103� 

PERUGIA - S. Francesco. Affreschi : 
35 (?).  

PISA - Cimitero. Affreschi : 
50, 52, 83. 

POMPOSA -- Capitolo dell'Abbazia. *Cartoni per profeti delle bifore : 
972. 
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RALEIGH - North Carolina Museum of Art, Kress Colleclion. *Polittico : 
452, 916, 952, 981, 1043, 1046. 

RAVENNA - S. Giovanni Evangelista . Affreschi : 
62. 

RIMINI - Tempio lVlalatesliano. *Crocifisso : 
227, 292, 301, 360, 393, 584, 593, 605, 629, 665, 689, 70G, 721, 723, 818, 855, 895, 907, 
917, 919, 960, 972, 981. 

RoMA -. S. Clemente. Affreschi : 
13, H. 

ROMA - S. Gior,qio in Velabro. S .  Giorgio : 
13, 1 4 .  

RoMA - S. Giovanni in Laterano. 
*Bonifacio VIII proclama il Giubileo, alìresco: 1 6, 57, 61, 62, 104, 132, 157 (doc.), 
301, 312, 315, 319, 332, 453, 457, 469, 477, 484, 505, 535, 536, 593, 596, 611,  621 , 
629, 693, 706, 727, 729, 851, 855, 899, 917, 960, 981, 983. 
*Afircsco sul timpano di facciata: 489. 

RoMA - S. Maria degli Angeli. Opere : 
8.  

RoMA - S. Maria Maggiore. Busti di Profeti, affreschi :  
143, 181,  312, 399, 457, 489, 611,  688, 851. 

RoMA - S. Maria sopra Minerva. Crocefisso e una tavola :  
8 ,  2 1 ,  22. 

ROMA - S. Tommaso cle' Cenci. Crocifisso : 
32, 862, 863, 981.  

RoMA (CITTÀ DEL VATICANO) . - Archivio Valicano. Messale di S. Giorgio 
, minia ture : 

12, 13,  21, 69, 94. 

RoMA (CITTA DEL · VATICANO) - Pinacoteca. *Polittico Stefaneschi : 
13, 14, 61, 62, 91, 92, 132, 145, 210, 312, 350, 384, 419, 457, 474, 593, 5 95, 666, 667, 
693, 727, 917, 923, 952, 953, 981, 983, 1032. 

ROMA (CITTÀ DEL VATICANO) - Sacre Grolle. *Angelo, mosaico : 
78, 245, 262, 301, 312, 337, 350, 440, 457, 536, 593, 611, 626, 629, 693, 788, 851, 902, 
905, 960, 972, 981, 983, 1031.  

RoMA (CITTÀ DEL VATICANO) - S. Pietro. *Navicella, mosaico : 
6, s, 13, 14, 1 7, 21, 27, 33, 37, 40, 42, 45, 50, 52, 61, 62, 78, 92, 97, 132, 133, 145, 
245, 262, 290, 301, 308, 312, 317, 319, 322, 337, 346, 350, 376, 384, 410, 419,  425, 430, 
438, 440, 456, 457, 477, 536, 537, 593, 595, 611,  621, 626, 629, 630, 633, 644, 680, 
691, 693, 706, 727, 748, 754, 774, 788, 851, 865, 902, 960, 972, 981, 983. 

S. DIEGO (California) - Fine Arts Gallery. *Dio padre tra gli angeli, 
tavola: 

312, 457, 584 ,  1033, 1034. 

• 
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STRASBURGO - 1v.Iuseé Municipaux. *Crocefissione, tavola :  · 
393, 421 ,  474, 546, 547, 611, 912, 917, 1 035, 1036. 

WASHINGTON - N ational Gallery of Art, Kress Collection. *Madonna col 
bambino, tavola: 
144, 299, 301, 309, 337, 411, 421, 440, 477, 593, 629, 706, 721, 877, 907, 931, 934, 
952, 953, 981, 1037, 1038, 1039, 1040, 1041, 1042, 1043, 1044, 1045, 1046, 1047. 

*Canzone della Povertà : 
61, 62, 95, 110, 174, 318, 629, 639, 790, 795, 798. 




