
SENESI E GIOTTESCHI 
IN UN LIBRO DI LUIGI COLETTI 

Questo, dedicato a i Senesi e Giotteschi, è il secondo _ libro dell'opera 
che Luigi Caletti ha scritto sui Primitivi UstiiutO' Geografico De Agostini, 
Novara, l 946). Del primo che riguarda la pittura da i Benedett1ni a Giotto, 
abbiamo avuto occasione di parlare tempo addie tro; il ìerzo, destinato 
ai Padani, e che promette di essere una vera e propria rivelazione poi• 
chè nessun pericdo- artistico restò tanto tra scurato nell'Ita lia se ttentriona le 
quanto quello che preèede il Quattrocento, e nessuno forse conosce e 
ama quei ·primitivi quanto il nostro s.tudioso, il terzo volume dunque escirà 
tra breve, mentre con gli altri sarebbe stato pubblicato già da almeno due 
anni se la guerra e le vicende che !a seguirono non l'avessero impedito. 
Ma il ritardo della pubblicazione nulla toglie di freschezza e di valore 
e di a ttualità viva a quesf opera davvero magistrale. 

Arrivato con il racconto critico alla figura di Giotto, il quale come 
Dante, raccogliendo le SJ)Orse file delle correnti contemporanee, ne ·com­
pose un'unità che le trascende tutte e sublima e rinnega insieme tutto 
il passato segnando una rivoluzione ch'è forse unica nella plurisecolare 
storia dell'arte, lo scrittore per ragioni cronologiche ed estetiche d ovrà ab­
bandonare il corso dellà- scuola fiorentina e rifarsi a quella senese che, 
sp,arito il massimo genio del Trecento, si trova na turalmente alla testa 
del movimento pittorico della Penisola, e nel primo cinquantennio darà 
alla luce una quadriade d'a rtis ti a ll'a ltezza dei quali non arriverà forse 
a lcuno in t'utta la pìt1ura italiana di quel tempo. 

Sono i quattro massimi pittori del Trecento senese: dai quali si' di­
partono un gusto e un movimento es tetici che domineranno non solo tutta 
la pittura toscana, ma penetreranno ancora nella rimanente pittura ita­
liana e creeranno una corrente che per un secolo guiderà tutta l'arte 
europea. Sono Duccio dà Boninsegna, Sìmone Martini, Pietro e Ambrogio 
Lorenzetti. Su,, di essi s 'intrattiene buona parie di questo libro. 

Il più -grande nome · dei quattro è ormai per consenso comune 
Duccio. Da lla comune pittura che in largo senso resta a Siena, come a 
Firel).ze, come a Pisa e in ogni a ltra pa rte d'Italia, bizantina (ma ch e 
tuttavia, come il nostro studioso chiaramente dimostrò nel primo Volume 
dell'opera, è animata da uno spirito e porta un'impronta che la diversi-
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!icono sia dal jeÌ'a tismo orient~le e costantinopolitano, sia dall' ossessio­
nismo barbarico ·d i tutti i biza ntinismi nordici, ed e espressione sempre 
della concretezza· e dell'umanità latine), Duccio da Boninsegna balza a 
un tratto come enunciatore deciso delle tendenze implicite nella tradi­
zione senese, -della forma cioè che vuole la musicali tà nella concretezza, 
e del colore che abbandoni l'astratto. ieratico incanto -e"_ che traduca una 
più viva umana quasi sènsibile grazia. 

Duccio spunta nella _ storia dell'arte senese quasi repentina appa­
rizione, alla stessa maniera che il p iù grande Giotto compare inaspettato 
gigante in quella fioren_tina. Ma se il significato di Giotto,-e il valore della 
sua rivoluziòne furono subito evidenti alla sua quanto a lle seguenti gene­
razioni, non . tutti · gli storici antichi e recenti concordano nel determina re 
il carattere e il significato della pittura di Duccio. 

Lo si volle bizantino, anzi l'ultimo dei bizantini; si insite tte da a l­
cuni sui motivi e sui caratteri gotici ch'era impossibile ,manc(1ssero in 
artisti- a cavallo tra il Due e il, Trecento; si pensò agl'influssi cìmabueschi, 
cavalliniani, e perfino gictteschi; si guardò alle imPronte rimaste in lui 
à i Nicola e di Giovanni Pisano; · lo si accostò a i classici, se ne fece un 
classi::o; in conclusione tuttavia non mi sembra si sia avuto mai, non 
dico la sensazione della sua grandezza - in fondo evidente Per tutti -
ma il chiaro concetto del carattere di quella grandezza.' Sulla· giusta via 
mi sembra invece essersi posto il nostro studioso. · 

Il quale esamina Sinteticamente ma con convincente sufficenza gli 
a pporli che le varie correnti da noi q ui elencate diedero al caposcuola 
senese, concludendo infine per ritenete la sua posizione quella _d'un 
classico. Crediamo opportuno dare qui in extenso la conclusione del 
nostro cri tico: «La cultura figurativa di Duccio ci appare quindi eccezio­
nalmente ricca e complessa . Senza tuttavia che egli ne s·ia mai sover~ 
chiato; ed è in ciò la sua grandezza. La· sua fantasia si compiace nel 
lento assaporamento o nell'assimi7azìone di quG•sti così varii e molteplici 
5lementi; onde ne risulta un'arte mediatissima per entro il fil tro di una 
sempre vigile riflessione. E' dunque di un vero e proprio classicismo di 
Duccio, in ispecie p€-r g li ultimi raggiungimenti, che dobbiamo parlare. 
Classic1smo non tanto s-steriore per l'uso di quei motivi ant,iquarii, quanto 
come processo interiore forma tivo dell immagine ; che coincide con quella 
certa indifferenza, potremmo dire apatia compositiva che abbiamo visto. 
Classicismo anche di tono sentimentale, neUa larga lentà solenne dignità' 
umana da «nobile castello». Classicismo ·che si accentua in modi perfino 
quasi accademici 1n più tarde· opere». 

E' una assai aderente caralterizzazione dell'arte ducclana. Fer ccn­
vincersene basta cmifronlare questa con le definizioni che si son 
ripetute un po a orecchio dall'uno all'altro studioso. «Un bizan­
tino», «l'ultimo dei bizantini», l'abbiamo già visto, ne è una: _Quale sa­
rebbe il salìo, ammettendola, che fu unanimemente riconosciuto tra i se­
nesi precedenti e il pillar~ della 11'.Maestàit del 131 1? Il reciso trapasso 
cioè da lle astratte forme a lle concrete, dalla iconografia canonica a lla 
rinnovOta o vivificata composizione, dallo splendore sidereo del croma 
al colore · unitario fermentante, divenuto anch'esso vivente e quasi cor­
diale, dal freddo jeratìsmo, insemina, alla com1f10ssa e insieme annobi­
lita e quasi aristocratica umanità ? 
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Tale è il significato dell'arte di Ducdo da BoninseçJna. Egli si stacca 
deciso dal bizantinismo da cui non sembra escire invece Cimabue; inna­
moiato dei classici non ne è aulico e quasi archeologico seguace quale 
a volte appare Cavallini; e inferiore a Giotto egli.ne ha in qualche modo 
intesa la virile parola (com'è chiaro nell' «Incredulità di Tommaso», ne~ 
«Noli me tangere•, nell'«Apparizione di Cristo,, ad esempio); e se non 
riesce a conservaITle la sublime unità plastico-ambientale, questa con­
centrazione, anche se con minore efficacia, egli rende con l'inccmtevole 
unità cromatica. Classico dunque Duccio non nella primigenia autoctona. 
e origina!issima immediatezza di Giotto, ma, malgrado i vari apporti e 
derivazioni altrui , con una freschezza che Cavallini mai, a mio vedere, 
ha posseduto e a lla quale nemmeno mi sembra _esser à.rrivato un Nicola 
Pisano. 

Ecco perchè io vedrèi derivata la pittura duccesca dalla fresca 
polla romcinicq:, che riescì a rinverd1re la varia cultura del Maestro, che 
lo tenne lontano dalle un po' succubi adorazioni alle reliquie del pas­
sato di cui risentono le opere di Nicola Pisano e di Cavallini; ecco perchè 
io vorrei mitigato quel superlativo ; mediatissima» che all'arte del capo­
scuola senese crede attribuire Luigi Caletti. 

Naturalmente molto spazio avendo dedicato al problema generale 
della personalità di Duccio, meno ce ne resterà per la folla dei problemi 
particolari. Ma non lasceremo passare quello annoso e variamente ri­
solto della Madonna Rucellai. Giustamente l'ancona di S. Maria Novella 
è ricondotta nell'ambito delle prime · esperienze gotiche del maestro. Le 
somiglianze esteriori avevano indotto la vecchia tra dizione - e porta ­
voce se ne fece poi Vasari - ad a ssegnarla a Cimabue. Elementi cimc!­
bueschi sono innegabHi, l'intavolazione generale in primo luogo. Ma ri­
batte subito il nostro studioso che lo «spirito ne è profondamente diverso»: 
e ne dà le prove nell'eleganza dei ritmi squisiti, nell'atteriuata delicata 
p lasticità, nel colore tenero, ne lla dolcezza sperduta delle espressioni, 
nel tono di lirico abbandono. Cioè in quella tavola siaino in un clima 
del tutto lontano dalla rude potenza dra mmatica di Cimabue. Finissima 
è l'a nalisi condotta dallo scrittore sul cara ttere, sul ritmo, sul s ignifica­
tivo coliocarsi l'un sopra l'altro e non l'uno dietro l'altro degli angeli. Non 
è -di Cimabue quella Madonna : non può esser sua. L'indagine colettiana 
è decisiva. L'intermedia tesi dell'attribuzione del dipinto a un terzo arte­
fice, .influenzato dal senese e dal fiorentino a un tempò, non ha ragione 
di essere. Chi sarebbe questo pittore degno della finezza, della grazia e 
del musicale ritmo di, Duccio ? E perchè dubitare che la Rucellai non 
sia proprio quella Madonna commessa a l giovane pittore senese dai 
Laudesi di S. Maria Novella nel 1285, alla data cioè che corrisponde ap-
pieno allo stile del dipinto ? . 

Così è da convenire senz' ;ltro con l'acuto critico che pospone e non 
prepone, come da altri è stato fatto, la Madonna dei Francescani a lla 
Madonna Rucellai: opera quella di avanzato a rtista e non di principiante: 
il maggior senso spaziale, la tipologia semitica che farà poi testo per 
un secolo nella sci,wla, la maggiore monumentalità, l'evidente cavalli­
nismo sono tante prove che lo confermano. 
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Osservazione importante è quella del particolarismo nell'opera di 
Duccio, che Cale tti vede . come una serie omologa di chiasmi: · nucleo 
della personalità ducciana, in questo agli a ntipodì della giottesca. ·Ma a 
temperare il senso negativo di questa constatazione, molto opportuna ­
mente _lo s tudioso rievoca l'ambiente in cui la «Maestà• fu posta: la 
quale sull'altar maggiore del Duomo - altare al centro allora della 
crocera - nello spazio sfuggevole e incerto entro la corsa ossessionan.te 
delle alterne fasce· bianconere delle colonne che sembrano aprirlo in­
vece d'incorniciarlo, tutto l'ufficio d'illustrazione e di decorazione pittorica 
veniva a concentrarsi in questa tavola «come ·nel fuoco d 'una lente» . 
Omogeneità a ll'ambiente, uno dei suoi pregi più a lti. Se Gio tto è tutto 
chiarezza, semplificazione acuta, concentrazione sublime, ·a ciò pure _ lo 
portava la logic_a della collocazione ambientale, poichè «Giotto apriva 
nelle nette pareti di una chiara navata le ampie pagine del suo serrato 
racconto» . 

* * * 
Dopo Duccio, Luigi Coletti dà la palma della grandezza ad Amloro­

gio Lorenzstti , non a Simone Martini: s i due Lorenzetti antepone all'arte 
del .pittore di Petrarca. Mi si permetta di non condividere l'ordine di 
(Iuesto gradus ad Parnassum. Non vedo nemmeno la ragione (anche 
senza dar soverchia impor1al'lza alla cosa) di fa r ·precedere nella rievo­
cazione s torica Pietro e Ambrogio a Simone. Anche a non dar eccessivo 
valore ·alla pri.orità cronologica di quest'ultimo, chè di poco si •dis1acca 
dagli altri due, sta di fatto che è Simone il quale più dei due fratelli si 
riattacca ai modi e ai moduli del caposcuola; e, sia pure sul tardi, ve­
diamo più i Lorenzetti ripiega.re su Mar1ini, che questo su Quelli. 

Ma tutto ciò, ripetiamo, è cosa di Poco conto. Quello invece c he 
non, ci convinc~ - con tutto il rispetto che dobbiamo a lla penetrazione 
e all'alta competenza del nostro studioso --, è l'arretramento di Simone 
di fronte all'innalzamento di. Ambrogio. 

Certo Ambrogio è figura eminente: maggiore di quella di Pietro, 
ma1grado gli sforzi d'una critica recente che ama anteporre iJ fratello 
più anziano a l più giovane, per rìpaga i lo forse d 'un tempo in cui 1roppo 
ingiustamente era rimasto negletto. Ma questo «prima» e questo. «poi» o 
questo «sotto » e questo «sopra» restano troppo astratte e vuote valuta­
zioni a volerle tanto genericamenie considerare. Veniamo dunque a 
guardare più da vicino ques ti grandi che dominano l'arte non solo senese 
ma a nche italiana in tutto il Trecento, non esclusa la fiorentina che dopo 
Giotto non ha cime forse fino a Masaccio che li' possano eguagliare. 

Simone Martin.i è stupendamente esaminato e caratterizzato in que­
sto libro; ma poi, con una certa inconseguenza, ci parrebbe dire, valu..: 
tata più negli aspettì negativi che in q'.lelli positivi, i quali non si pos­
sono negare imponenti. 

«La raffina tezza della composizione lineare - dice Coletti - , la 
preziosità nella scelta dei colori gemmei e nei loro accostamenti rag­
giungono in Simone vorrei dire i limiti estremi del possibile. Vi è _in lui 
una sensibilità ai più labili aspetti, a lle più leggere sfumature della 
forma, ai più sottili frangimenti delle unità; un amore di penetrazione 
nelle più in time pieghe del caratieristico; e una potenza di trarre tutto 



186 REMIGIO MARINI 
--------

ciò alla luce della rappreseniazione, affidandolo al volo instancabile del­
la linea». Il volto dell'arte simoniana è qui perfettamente delineato; sem~ 
bra che alla delica ta, direi quasi vibra tile sensibilità dell 'artista si sia 
applicata un'altrettanta fine sensibilità da parte del c~iti.co per ripro­
durla. La conclusione dovrebb'essere a ssolutamente positiva, qua ndo si 
paria delle· potenza del maeslto di trarre tanta squisita penetrazione 
ella luce della rappresentazione e cioè della poesia: chè la pot~nza di 

, rÒ:ppresentazione d'una sensibilità di tal grado non Può approdare che 
a delicatissima pcesia. Credo che nessuno finora abbia saputo cantare 
il carattere, il valore e la peculiare vita della linea martiniana con il 
lirismo del nostro critico: «La linea riassume e rivela volumi e piani sol 
come involucri di spazio, in un continuo · fluire di flessioni, lungo i più 
imi:>ensati declivi, nelle svolte più abrupte, Ilei p iù aerei passaggi, in 
un inesausto moltiplicarsi di acrobazie. Una linea che suggerisce più 
che rion descriva; una linea che pare a l di fuori dello spazio; creatrice 
di forme fluide senza sostanza, avvalorate di chiaroscuri mobili senza 
peso, vestite di colori senza pigmento filtrabili alla luce». 

Ci si perdonino le lunghe citazioni, ma ci abbisognano per provare 
come l'acuto studioso abbia Penetra to a ppieno la gra ndezza di questa 
pittura che partita dalla romanica virile grazia di Duccio ha saputo ar­
rivarn a questa gotica delidatissima fluenza e insieme a questq toscano 
e italiano ritmo di aristocra tica e a un tempo uma nissima bellezza. 

Come per quesie vive e, insistiamo, umanamente vive eleganze, 
Si può parlare poi, come fa il nostro critico, d i «virtuosismo» ? Da una 
pròlungata contemplazione della pittura martiniana, egli d ichiara, si esce 
come spossati. Possiamo a mmetterlo, crediamo a nzi che sempre ciò av­
venga davanti a una creazione che risolva il tema della delicata bel 4 

lezza e della grazia . Questo e' è capitato davanti a certi estenuati lan4 

guori di Correggio. Questo c'è avvenuto più volte, dal ffiomento che a 
questo punto lo cita anche lo scrittore, con Petrarca quando a una canwne · 
o a un sonetto bellissimo di lui ne a bbiamo letto di seguìto altre e a ltri 
pur delicatissimi e pur belli. A un dato punto non se ne può più; si è presi 
da un noioso senso di stanchezza, da una sazìeKI senza fine: e si allon4 

tana il libro quasi con dispetto .. Ma egli resta sempre Petrarca; e qu,esta 
p ittura resta sempre quella di Simone Martini, una delle espressioni più 
pungenti, più acute e più superbamente elette dell'umana grazia ; una delle 
dimostrazioni più perentorie nella storia delle arti plastiche di tutti i tempi 
di quali vette possa raggiungere l'aristocrazia della forma e a qua le mu­
sicale e incorruttibile perfezione poss-:i arrivare questa povera natura 
nostra impastoia di miseria e di fango , ma anelante sempre a darè a 
questo fango umano il volto e ]a sostanza di un celeste splendore . 

Quandoque b onus dormitat Simon, s'intende. All'eccellenza petrar4 

chesca egli non a rrivò mai, alla stessa maniera però, che mai Petrarca 
a rrivò all'eccellenza marfiniana. Ha ragione da vendere, infatti, Luigi Co­
letti quçmdo dice che la «lucida ni tidezza» della forma petrarchesca è 
frutto di classica coscientissima incontentabil~ ·e]aborazione e che la ric­
chezza preziosa del linguaggio martiniano è assolutamente primordiale e 
sp?~tanea. Il , J?Orallelo tra i _ due artisti, dunque, è in tal senso (sponta­
n e1ta - classlc1ta) completamente erroneo, come egli a fferma. Ma non nel 
senso che un'_aura d'intima essenziale fratellanza, ma lgrado tutto, non H 

i 
I 
I 



SENESI E GIOTI'ESCHI IN UN LIBRO DI LUIGI COLEITI 187 

a ccomuni. Caletti cita i due sonetti di Francesco in lode della pittura di 
Sim~ne: certo non su tal fragile a rgomento può riposare là profonda· co­
munanza dei due. Ma c'è da scommettere che tali sonetti non avrebbe 
scritto Petrarca se , invece che da Simone, il ritratto di Laura l'a'Vesse avub 
da Giotto. Ricordiamo a ta l proposìto quanto all' emuncta naris di Frctn­
cesco sia sempre · sta ta os tica e sgradita la maschia rude illevigata · mo­
numentalità dantesca. 

· Sì, dali"illustre scuola dei classici l'uno, daEa realtà dell~ vita ope­
rante l'altro, s'incontrarorio Petra rca e Simone sulraristocra tlca via condu­
cente al superbo palazzo del Tiecento magnifico, ornato di fini e leganze 
muliebri, quasi d i rari fiori di principesca serra, e di nobili e sorridenti, 
e soavemente fieri, e deliziosamente stilìzza ti cavalieri. Per ritrovare tal 
culto della grazia e dello splendore, signorili, leggermente decadenti e 
magnifici, bisognerà arrivare al Settecentoi dall'aurorale primavera sehese 
a l sensuale autunno veneziano. Ma di questo gusto superbamente qristo­
cratièo, che nasceva dalla stessa spirituale essenza del · secolO, che som­
mergerà la stessa scuola lasciata da Giotto, che riempirà tutto il Treceilto, 

· che si d iffonderà per tutta l'Europa, e arriverà fino alla metà del secolo 
seguent~, l'interprete, il maestro, il creatore primo è Simone Marttn i. 
Giotto non parlò a ll'Europa contemporanea come seppe parlare il fonda­
tore della lirica linea e d61 lirico croma senese. 

E se è vero che una classica vigilatissima elaborazione sorregge le 
a rinoniose perfe tte creazioni petrarchesche, è vero ancora che la delico:"'. 
tissima sensibilità martiniana e la sua penetrante esaltazione del reale 
si esprimono per spontanee, indedotte forme, in un'istintiva ispirazione, 
con antiteorico abbandono. Ne consegue perciò che la freschezza del­
l'imagine di Simone vince ta lvolta l'animo nostro più che l'aulica perfe­
zione di Francesco. 

E' possibile quindi a ccostare Slmone Martini a Gabriele d'Annunzio? 
Basta quanto s'è detto, a nostro giudizio, per escluderlo assolutamente: 
i l decadentismo che solo potrebbe avvicinarli, è appena e vagamente 
sfiorato in Simone; è la midolla stessa invece della cultissimà, aulicissima, 
ctlessandrinissima , e tutta compOsita e mosa icata e pansensuale e pan­
sessua le poesia dannun~iana . 

La formazione di Simone è duccesca: ma, duccesco fino a i tardi 
anni, già subito da DuCcio si d istacca, osserva, con Cocchi, Caletti. Il quale 
aggiunge poi che lo spirito d 'astrazione li accomuna ma li distingue in­
siefue. AsSorta estasi contemplativa nel maestro più anziano; continuo 
passaggio dalla realtà al sogno nel più giova ne : «la presenza del reale è 
Cos tantemente afferma ta dalle continue prese di contatto col dato este­
riore, e insieme negala ~al perenne vtme:ggiamento del sogno» . Neri si 
p otrebbe meglio definire il realismo magico di Simone. 

Il slio mondo rarefatto, quel delicato linguaggio sono inimitabili: lo 
può provare lo stesso fa miliare collaboratore Lippa Memmi in cui sva­
nisce l'essenza il fluido sognante del gran cognato: non ne ·resta che il 
supporto formate , ma una forma ((come fissa ta e inaridita in una durezza 
d! porcellana,. 

Solo verso la fine della vita e dell'opera la 1rionfale dominazione 
del mondo simonici:no, che fu poi .il mondo pittorico treceniesco d'Italia e 
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d 'Europa ebbe qualche ragione anche delle più virili maniere di Pietro e 
d'Ambro~io che a quel mondo che ncn era veramente il loro, bruciarono 
quasi loro ~algrado qualche granello d 'incen~o. (Ric~rdi.amo che il: Tre­
cento non è non osta n te il quasi immediato nconosc1mento del gemo, il 
secolo dì Gi

1

otto; il secolo di Giotto sarà il Quattrocento a comincia re da 
quel Masaccio che riprenderà, dal punto in cui li lasci~ il suo :ero pre­
decessore, a risolvere i problemi magnanimi sui quali s a ttardera ~ormen­
tato ed entusiasta e passando di vitto!ia in vittoria tutto il grand~ Uma­
nesimo fiorentino: i prob}emi della forma eroica tradotta in volumi erpici 
entro lo spazio eroico). 

Pa ssare quasi immuni attraverso gl'incanti e i miraggi della sirena 
martiniana sembra quasi miracoloso per pittori che vivono nella prima _ 
metà del sec. XIV. Questa resistenza a lle maliose lusinghe, questa fedeltà: 
ferm·a a lla propria visione basterebbero già da sole a indica re la gran­
dezza dei due ma estri fratelli. Cordiale e orofondo ed esauriente esame 
è qu2llo che il nostro studioso compie sulla fraterna e in'sieme diversa 
pittura dei ·due. Le conclusioni ~he ne trae, si potrebbero dire senz'altro 
definitive. 

I due Loreilzetli, come Simone, partono da Duccio: non per nulla 
questi ~ caposcuola: cioè ha trovato la soluzione plas tico-coloristica che 
interpreta genialmente un gusto, una provincia dell'arte, un'epoca. Ma 
Pietro ch'è pittore graride tradurrà nel modo personale il · modo basilare 
del maestro. Semplifica la sostanza cromatica di lui, la consolida, la• in­
tride di più robusto chiaroscuro. Da l coloristico egli volge al plastico: il 
croma è più sobrio, più austero, più scolpito d'ombre: ne risulta un rilievo 
squadra to in pochi pia ni sommari. Ed ecco «un mondo di affetti gravi e 
solenni e profondi affidato a una rappresentazione figurativa di modi au­
s teri e schivi , in una composizione di una drammaticità chiusa, densa, 
crucciosa, culrriinante negli sguardi intensissimi, ridotti a una contrappo­
sizione decisa di bfanco e di _ nero, compressi quasi a forza negli angoli_ 
delle palpebre, . 

Siamo in un inondo figura tivo e in un clima spirituale evidentemente 
giotteschi. Non poteva non notarlo il nostro s tudioso che acutamente os­
serva essere probabilmente il· risultcito di particolari suggestioni giottesChe 
«la concentra zione cosi della materia . cromatica in senso pla stico, come 
dell'espressione fi sionomica in senso drammatico» . E, a sostegno di que­
sta a ffermazione, Coletti ci mette sott'occhio precisi riscontri iconogrofici 
tra le opere dei due grandi. ' 

Ambrogio, è noto, è in _conta tto con il territorio fiorentino e le opere 
di Giotto, forse già prima del fra tello : ma il suo spirito è diverso. L'esem­
pio del massimo maestro di Firenze gli offre elementi e spunti per scio­
giiersi dalla rigidezza ancora un po' bizantina di Duccio, ed espedienti 
lessicali e sintattici per la sua più libera ed esuberante e romantica ispi­
razione. Ambrogio è più arretrato e insieme più avanzato rispetto a Giotto: 
sa combinare in effetti impreveduti, arditi, conquistati con estro geni.ale, 
le planimetrie duccesche e preduccesche e insieme la pla stica e il rilievo 
giottiani. 

Lo prova il nostro autore esaminando con la nota finezza la Madonnd 
di Vico l'Abate e la Madonna del Latte (,la Madonna - egli nota com­
mosso - umanamente più beila, di una bellezza cordiale , simpatica, co-
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municativa, che sia mai stata dipinta»). E con che finezza di lettera- con 
quale e_fficacia di scrivere Luigi Caletti rappresenta l'estroso proc~so: 
«Dalla geometria piana si passa alla solida: dai modi della pura decora­
zione a quelli di una rappresentazione· pungentissima; dalla raffigura­
zione allegorica del volume a quella naturalistica; dall'immobilità all'irre­
quietezza. Trapassi che conferiscono una presenì:ialità eccezionale a que­
sti punii salienti ·della rappresentazione ... come nel racconto certi improv­
visi pas$aggi dal perfetto al prE:·sente storico evocano con immed'tci:tezza 
i fatti lontani • . Non si potrebbe parlare ·dello stile e insieme dell'anima 
d'un artista con più aderente partecipazione, con evocazione più viva e 
poetica: a chi legge questa pagina stupenda la figura pittorica d'Ambrogio 
riìnarrà certo indimenticabile. 

I due maestri sono trattati nel volume, come l'autoÌ'e dice, in paral­
lelo: così le convergenze e le divergenze, gl'incontri e i distacchi sono 
presenta ti cori più chiara evidenza. Se Pietro guarda al sev.ero volume di 
Giotto, la pittura del fratello punta sulla linea .. "La linea ambroqiana può 
valere già· per sè come musica, ma è anzi tutto la grande regola trice delle 
stesi nelle zone proiettive e dei movimenti nelle plastiche, segna i piani, 
~ostruisce i volumi, ·misura le profondità, allenta il ritmo._ lo abbrevia e lo 
martella, d ilata gli spazi, crea il capriccioso e insieme il monumentà le. 
Gli spazi, gli sfondi, vedute e paesaggi, grande a more della romantica 
fantasia dei senesi e che già avevano avuto larga vita con Duccio (contro 
lo scarno essenzialissimo eroico paesaggio di Giotto), trovano in Ambrogio 
il creCitore e il poeta maggiore· di tutto il Trecento. (Ma non bisogna di­
menticare Pietro: case chiese colli conventi sono nei pannelli d€'11a pala 
della Beata Umiltà d'una freschezza, d'un c:9ndore, d'una stereometria 
così cristallina ,che a noi moderni danno un godimento delizioso, che Ci 
fanno addirittura strappar gridi d'ammirazione: impressioni non molto 
lontane da quel le che ci danno certì cubistici paesaggi dì Cézanne o certe 
chiesette di Utri1lo costruite da un PE·nnello divenuto ideale cazzuola). 

Secondo lo spirito di questa recensione,, noi insistiamo più a parlare 
sulle sinte tiche concll.lsioni per i significa tivi artisti che sull'esame 
analitico delle singole oper·e e più minuti problemi. Comunque, a 
qualcuno di questi pur accenneremo. Caletti antepone- a Pietro Ambr()gio: 
e giustamsnte, a nostrO avviso, come già abbiamo accennato. Nel più 
g iotte'sco Pietro, la virilità austera e drammatica è' assai stipata e chiusa, 
par balbettare a volte, a volte restare inviluppata e soffocata (vedere la 
«Strage degl' lnnocenth> ai Servi di Siena). Ambrogio com'è più aperto ed · 
espansivo nel suo mondo figurale,· così è più sciolto e liberamente a'rti­
c-olato e a rmonico nelle dense e non mai affollate composizioni. 

Sarà il mondo del più giovane Ambrogio così che influirà su quello 
dal più anziano Pietro: il mondo dell'affetto espansivo che vincerà su 
quello chiuso crucciato tormentato e solitario .. Perciò certe yite lontane 
dal mòndo sono rivissute con più poetica adesione da Pietro (« Vita ere­
mitica presso il fonte di Elia::t). Perciò certe àmpie e respirate e popolate 
vedute sono più vive nella linea espansiva di Ambrogio: basta yedere 
la stupenda marina del «Miracolo del Grano» che anticipa, secondo Ca­
letti, tutti i Patinir e i Bosch del futuro. 

Bel rilievo è dato nel libro al bellissimo ciclo di S. Francesco a 
Siena: di Ambrogio; mentre a Pietro viene· attribuita comunemente qtlella 
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Crocifissione . Mi pare abbia piena ragione lo scri~tore che l'assegna in­
vece a lla colla borazione fra terna; come a ltrettanto convincentemente a lla 
stessa collaborazione egli dà la similare Crocifissione d'Assisi. Così egli 
ci sa leggere con a ttenta e pei:letra ta commozione que.gli a ffr~s~~i, de~ 
Buono e Cattivo Governo cui non pochi critici nega va no poss1b1hta d1 
lettura O addirittura valére di poesia. E c'è là tanta poesia immediata, 
poesia agreste e poesia cittadina, che d'avercela così finemente recita ta 
e commentata dobbiamo esser grati all'acuto e delicato interprete. 

E non dovremo insistere più oltre su questo inesauribile argomento 
delle opere. Nè ci consente lo spazio parlare dei seguaci: non pochi nè 
senza meri ti -nè privi parecchi di personali accenti. Ma vivono tutti a 
Siena e fuori sul gran capitale radunato da.i quattro Grandi: non presen­
tano visioni e problemi degni di questa grandezza. 

Il discorso evidentemente sarà più breve per i Giotteschi. 
A Siena i grandi Trecèntisti sono, è universalmete noto, qua ttro. A 

Firenze dopo il sommo dei grandi, Giotto, una delle cinque o sei vette 
dell 'a rte universale, non ce n'è altri o almeno, se c'è vera e indubita ta 
grandezza in MaSo e Giottino, non hanno questl una personalità così po­
tente e scolpita da potE:rli, se non a ltro allo stato attuale degli studi, para­
gona re a.i quattro di Siena. 

I problemi tutta via che rif:ettono i minori, in folla a Firenze come a 
Siena, sono per i fiorentini (in senso la to tutti giotteschi) più importanti e 
suggestivi che per i senesi. A Siena dopo tanta imponente fioritura a l­
l'inizio, per tutto il resto del secolo e, si può dire, per tutto il secolo se­
guente si stabilisce una specie di koinè di6lektos che riproduce un riobi­
lissimo linguaggio divenuto fine ma qua si impersonale, qua si immobile 
idioma corrente. _A Firenze Giotto ha parlato· troppo alto perchè troppo 
diseguali discepoli e seguaci comprendano l'altissima pa rola: sì, tutti 
parlano giottesco, alla stessa maniera . che i Pietro Alighieri, i Cecco 
d'Ascoli e i Federico Prezzi parlarono o credettero parlare il Hnguaggio 
di Dante. Tutto ìl guscio, niente il succo; l'arida scorza non la generosa 
essenza; la mecca nica scansione sillabica, insomma, non la sublime 
anima poe tica . 

Non potendo al corpo giottesco, non dìfficilmente, grosso modo, imi­
tabile, far penetrare uho spir ito giottesco inafferrabile incomprensibile 
a lla generalità dei mediocri, Firenze accolse con facilità le sir6niche grazie 
e le delizicse eleganze di Siena . Ed ecco la mol-tiplicazione dei casi de i 
prob!emi e delle difficoltà: basta pensare un momento all'inconciliabilità 
incoercibile· del giottismo di fronte a l martinismo. Più movimentata quindi 
della naturalmente pacifica senese fu la storia degli epigoni trecenHsti 
fiorentini. 

Cominciamo con un continuatore di Giotto: il Ma estro di Sa nta Ce­
cilia. E' il pittorè delle tre ultime s torie francescane ad Assisi. «Le figure 
e (Jli elementi architet!onici verticali prendono a fil are (con lui) come s te1i 
di miglio che cercano la luce», dice pittorescamente il nostro critico. Ecco 
dunq ue un giottesco che traduce il g iottismo in calli.gra fie eleganzievolL 
11 Ma~stro di S. Ce:::ilia pianta bottega a Firenze: e qui si manifesta il suo 
origina rio _ ca va llinismo: colorismo e chiaroscuro lo denunciano. 
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Poco personale maesfro c_ertamenle: basta pensare ch'egli fonda­
mentalmente .cavallinbno, incidenta lm_ente giottesco, si lascia poi attrarre 
dal gusto senese. E un pittore più eclettico. egli influenza, il Maestro di 
Figline che finisce martiniano. Ci sarebbe poi da definire il fantasma di 
Bu ffalmacco, notissimo nome nella novellistiça fiorentina, ma mero flatus 
vocis nella storia della sua plastiè:a. Se solo sulle fonti letterarie ci po­
tremmo appoggiare per identificarlo , il boècaccesco Buffalmacco, bizzarro 
e lunatico autore di burle e stravaganti mattane, non potrà mai confon­
dersi con il delicati.:::simo ed estenuato Maestro di S. Cecilia, com(:} vor­
rebbe Venturi, e come invece giu·stamente n·ega Caletti. 

Ma è inutile soffermarsi su artisti senz'opere certe : nè d a ttarde­
remo, anche se non poco interessanti, sui molti- anonimi di Assisi, il 
Pantheon della pittura due e trecentesca dell'Italia centrale. 

S~rà di Maestro Stefano, un nome citato tra i maggiori da Vasari, 
la bellissima delicatissima e aristocratica Assunta del Camposanto di 
Pisa? Caletti ne legge con puntuale finezza le geometriche spirituali efo-­
garlze , ne rileva ritmi,e simmetrie, il moto apparente cristallizzato in una 
astrazione quasi a raldica, di solennità ieratica e di sapore schiettamente 
medievals. Ma nemmeno Stefano può esci-re con sicurezza da l regno delle 
ombre. 

Ma l'attenzione più commossa è dedicata dallo s tudioso a quelli 
che si potrebbero chiamare i Dioscuri del secondo Trecento fiorentino: 
Maso e Giottino. In loro una terza cofrenle poetica sembra far _presa, 
oltre -la senese e la giottesca: il realismo romantico dell'arte padana. 

Dopo aver con pazienza districato uno dei più. famosi imbrogli che 
su questi maestri abbia combinato Vasari, lo scrittore sulla base delle 
Storie di S. Silvestro della Cappella Bardi in Santa Croce, stari.e che 
hanno una larghezza di respiro, unà magnanimità di composizione vera-­
mente gio ttesche, conclude con il dichiarOTe Maso di Banco un vero 
grande, degno seguace di Gi.otto. Trova in quegli a ffreschi tragiche nudità 
di paesaggi, . attonite aure da Mirabilia, profondità spaziali, che assieme 
al grandioso di Giotto testimoniano simpatie con il paesaggismo senese, 
e uno studio fine, ricco e non mai affettato del dato na turalistico che rivela 
un sicuro 'contdtto con la pittura · dell 'Alta Italia : ma tutto ciò assunto in 
un clima di serietà e di grandiosità monumentale al tutto fiorentine; vale 
a dire, soggiunge lo scrittore, giottesche. 

Eppure siamo lontani già da Giotto, acutamente egli osserva subito 
dopo: il gusto per la natura lità è progredito: l'interesse dell'artista è meno 
rivolto alla creazione delle «categorie morali» che forma no il dramma 
g iottesco, quanto invece a lla rapI)resentazione di •caratteri psic_ologich, 
secondo una tendénza sempre più pronunciata nei padani ma ormai pe­
ne trata nel carattere del tempo. 

Maso fu a Milano? Nella Crocifissione di S. Gottardo ci sono a ccenti 
e dignità e dominii spaziali non indegni di Maso. Certo in quella pittura 
c'è influsso fiorentino e specificamente suo. Ma Coletti vi trova anche 
elementi e caratteri i quali escludono che il- pittore poSsa esser Maso in 
persona. 

E qui s'avanza Giottino. A Giottino ormai comunemente s'assegna 
la Pietà di S. Remigio, ora agli Uffizi. S'è veramente sua, la grandezza di 
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Giottino non ha nulla -da invidiare a . quella, pur diversa nella fratellanza, 
di Maso. 

L'analisi della Pietà .è una delle più acute e penetranti tra le molte 
pur magistrali di questo libro. Pare ci sia una contradizione tra il natura~ 
lismo delle ligure e l'astrattismo dell'oro del fondo: !'.apparente contradi­
zione si risolve in alta commozione poetica. Ogni richia mo alla storicità 
del fatto è abolito: la croce occupante in perfetta frontalità tutto il fondo 
è trasformata in araldico segno, simbolo di dolore e di pianto; restano i 
chi6di, ma i chiodi, tènuti _dalle ma ni velate di Giuseppe diventano, come 
il babamario, rèliquia. Ci sono ·insomma i ricordi, necessari a evocare il 
divino supplizio, ma ogni brutale rievocazione del supplizio è soppressa, 
Si crea un alto clima, così, di spirituale tragedia. Ma citeremo le stesse 
parole de llo scrittore, ·perchè non voglìa mo togliere a questa critica, che 
resta critica rigorosa e strettamente aderente al testo che commehta, il 
suo valore di schietta traduzione lirica: «Così in quel breve spazio dove , 
son addensate le figure e che compendia tutta la terra, par che il dolore 
umano si purifichi e si potenzi a l cospetto dell'infinito; e il dramma è ri­
dotto a una pura sinfonia d i pianti; e- così i gesti, ogni pcrrticolarità delle 
forme, per quanto studia te con 1una curct e una -penetrazione oggettiva non 
mai vedute, perdono tuttavia ogni peso di caratteristico d'episodico di tran­
seunte per a cquis_tare un valore eterno di tipi... Libera e sciolta appare la 
disposizione delle figure staglionate s"apientemente nel breve spazio, ma 
ogni s ingolo è riunito in gruppi, e i gruppi fra loro, per una serie conti­
nuamente articolata di omologie e di chiasmi, per pause e per legature 
di pieni e di vuoti, di appiombi e di traversi; si vedano, a tacer d'ètltro, 
le due linee ondulate che collegano l'una le teste delle figure in piedi e 
l'altra le mani, e sembrano toccarsi e far nodo ne lla figura di San Gio­
vanni; il 'progredir delle verticali verso quella sorta di Orco formato dal 
gruppo delle Dolenti, ·raccolto e quasi saldato a l corpo di Cristo che vi 
s'innesta: gruppo che fa gravitare la composizione in a vanti verso l'afr 
gole, dove il giallo oro dei capelli della Maddalena sul rossò fiammante, 
presso il bianco del lenzuolo e in contrapposto al turchino nero della 
Vergine, eleva l'ultimo e più alto grido del colore:ri. 

NOn siete stati tentati di Ie·ggere _«dolore» invece di -:colore» nel­
l'ultima.parola? In realtà i due termini qui si possono perfettamente scam­
biare e lo scrittore collocando il più ovvio l'ha incastonato in una frase 
che deve immediata mente richiamarci alla mente l'altro, in questo· di­
pinto, inseparabile. Siamo infatti davanti a un'opera in cui la spirituale 
tragEdia è tutta tradotta in termini di pittura pura. , 

Basta questo quadro per dirci chi era il maestro che lo creava. Dopo 
sì bella pagina accenneremo soltanto a l resto del libro. 

Taddeo Gaddi è «quasi il conservatore ufficiale della tradizione:ri. 
Un Giotto trascritto per banda e con notturni al bengala, lo definisce ar­
gutamente il critico. Ma Taddeo condenserà un po' il va cuo enorme con 
l'avanzare del tempo. Non son sue, pensa Caletti, le Storie di Giobbe del 
Camposanto li Pisa dove nel «Prologo in Cielo» si può vedere quello che 
il critico chiama il più sorprendente paesaggio del Trecento. Troppo grandi 
quelle Storie per le deboli forze di Taddeo. 

Studia poi Caletti Bernardo Daddi, che ha una mutazione così radi­
cale a un dato punto della vita da farne un caso singolare,· quasi unico 
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nella storia della pittura. Dalle austere bandiere di Giotto, infatti, Bernardo 
passerà sotto quelle più rutilanti del campo senese. Quindi lo scriitore in­
dugia su quella ch 'egli chiama l'«Accademia degli Orcagna»: artisti che 
andavano certo per la maggiore al loro tempo a Firenze, e che s i sono 
costitu i ti come gli ostinati conservatori e difens~ri dell'eredità giottesca: 
posizione di reazione ma non senza saporosi e valid i frutti anche se 
un po' impeciati di arcaismi vieti. Infine lo Studioso analizza da par suo 
il fam oso Cappellone degli Spagnoli: e lì v i trova i tre fratelli Orcagna 
insieme con quell'Andrea da Firenze eh' egli definisce come un «grande 
facile sbrigativo canta storie». Ma ci manca lo spazio per seguirlo in que­
st'ultima parte del libro, che termina con la rievocazione storico-estetica 
di Antonio Veneziano, Spinello Aretino, il fedele de lla · essenzialità giot­
tesca e Agnolo Gaddi il nostal9'ico del giottismo ch'egli però contribuisce 
a dissolvere. 

L'accenno finale a Gherardo Starniha dove la mollezza e l'atonia di 
Agnolo ridiventano vigoria, prensilìtà viva, acuta penetrazione, ram­
menta che sono imminenti ormai i tempi di Masaccio. 

Concludendo: un libro d 'a lti meriti: uno dei. più ricchi d'esperienza 
critica, d' approfondimenlq estetico e insieme di vero e proprio valore let­
terario tra i molti esciti in tutto quest'ultimo quarto di secolo. 

REMIGIO MARINI 


