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Pittore cavalliniano
Testa del Redentore
1315 ca

Tempera su tavola

35,5 %34 cm

Roma, Museo Nazionale
del Palazzo di Venezia
Inv. PV 7137

Nell’assai lacunoso panorama
della pittura su tavola a Roma tra
il Duecento e il Trecento spicca,
tra le testimonianze di maggiore
prestigio, questa piccola Testa del
Redentore, unico frammento di
un dipinto di maggiori dimen-
sioni il cui soggetto iconografico
€ stato variamente interpretato
come un Giudizio Universale,
una Majestas Dornini (Giampie-
tro 1999, p. 415; Tomei 2000, pp.
144-145), una croce dipinta o co-
me una copia del Cristo Achero-
pita del Sancta Sanctorum (Mo-
rozzi 2000, p. 189; Robino Riz-
zet 2008, p. 202).

La tavola risulta resecata nella zo-
na inferiore, appena al di sotto
dell’attacco delle spalle, e prose-
gue assecondando il profilo cir-
colare dell’aureola su cui i segni
del tempo e delle condizioni con-
servative hanno maggiormente
infierito. Tl nimbo, piuttosto pro-
porzionato al volto, & intagliato
e doveva presentarsi del tipo cru-
cifero come sembrano suggerire
i lacerti di una decorazione a
puntini bianchi, visibili laddove
si arrestano i solchi, in corri-
spondenza degli occhi; analogo
motivo era inoltre presente lun-
go il bordo dell’aureola secondo
uno schema decorativo simile a
quello del Cristo del Collegio
Teutonico. Se 'impostazione ri-
gidamente frontale e certe sigle
astrattizzanti, quali ad esempio la
zona scura di raccordo tra il lab
bro superiore ¢ la base del naso,
rappresentano di certo le cifre sti-
listiche piti immediatamente per-
cepibili, & vero d’altra parte che
queste vengono attenuate in al-
cuni brani, quali ad esempio
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quelli della capigliatura, definita
per singole ciocche, o del modulo
facciale allungato, a vantaggio di
una trattazione orientata in sen-
so maggiormente naturalistico.
Precisi elementi morfologici,
quali il forte tratto nero che in-
dica le palpebre superiori, l'at-
taccatura e la sagoma delle orec-
chie, la forma della bocca, si so-
no rivelati inoltre preziosi indizi
in sede attributiva consentendo
di sottrarre all’anonimato que-
st'opera.

Riferita alla scuola romana dai
suoi primi commentatori (Lava-
gnino 1940-1941, p. 163), la ta-
vola & stata quindi assegnata al-
la bottega di Cavallini (Herma-
nin 1945, p. 447) e, dopo un’at-
tribuzione diretta al maestro
(Boskovits in Roma anno 1300
1983, pp. 302-303), peraltro su-
bito respinta (Tomei in Roma
1300-1875 1984, pp. 324-325), &
divenuta un caposaldo del corpus
del Maestro della Madonna Al-
tieri (Bellosi in Giotto bilancio cri-
tico 2000, p. 123; Tartuferi in
Giotto bilancio critico 2000), fi-
gura di rilievo nell’orbita caval-
liniana, che trae il nome dalla ta-
vola (Collezione privata) prove-
niente dall’'omonima cappella in
Santa Maria sopra Minerva nel-
la capitale. Di grande interesse ri-
sulta inoltre la valutazione espres-
sa da Guglielmo Matthiae che,
nel riscontrarvi la maniera di un
pittore macedone intorno al
1280, metteva in luce una delle
componenti, quella “bizantina”,
determinanti per le origini di Ca-
vallini, ribaltando tuttavia I'im-
postazione critica tradizionale:
interpretata come un’icona, la ta-
vola non veniva pit a costituire
un prodotto della bottega (o del-
la scuola) del Maestro, ma si et-
geva a testo formativo pet lo stes
so, nel contesto di quella circo-
lazione di opere orientali, favo-
rita certo anche dai rapporti po-
litici, che caratterizzo Roma e la
penisola nel X111 secolo (Matthiae
1974, pp. 472-474). Le raffinate

cadenze di matrice protopaleo-
loga che avevano effettivamente
agito su Cavallini andarono pero
gradualmente decantandosi la-
sciando che lo studio dell’antico
e l'osservazione del reale pren-
deSSerO 1.1 SOprﬂVVentO, Schiu-
dendo cosi le porte alla possibi-
lita di un rinnovamento (Tomei
2000, p. 157). E da queste pre-
messe che parte il Maestro della
Madonna Altieri, operante nella
bottega di Cavallini ma nondi-
meno informato sulla produzio-
ne giottesca della quale anzi si
propone come la “personalita ar-
tistica romana piu aggiornata
sul linguaggio giottesco-assisiate-
arnolfiano” (Tartuferi in Dipinti
romani 2004, p. 76).

La tavola di Palazzo Venezia, da
collocare cronologicamente tra la
fine del primo e I'inizio del se-
condo decennio del XIV secolo
(Tartuferi, in Dipinti romani
2004, p. 78) & stata infine acco-
stata, per via tipologica, icono-
grafica e formale, a un gruppo di
tavole e murali che, quando non
direttamente ascrittc alla mano di
Cavallini (come nei casi del Cri-
sto gindice di Santa Cecilia in
Trastevere: Hermanin 1948, p.
203, o del clipeo posto a coro-
namento del monumento Ac-
quasparta: Boskovits in Rama an-
no 1300 1983, p. 303; Tomei
2000, p. 144), rientrano comun-
que nell’orbita del maestro ro-
mano. Dopo un primo riferi-
mento al Trittzco della collegiata
di Santo Stefano a Bracciano,
opera dei pittori aretini Grego-
rio e Donato (Volbach 1940-
1941, p. 115), il dipinto & stato
accostato al Salvatore del Colle-
gio Teutonico di Santa Maria in
Camposanto (Boskovits 1983, p.
303), al Redentore della chiesa di
S. Biagio a Palombara Sabina
(Angelelli 2000, p. 61) c all’af-
fresco staccato del Museo di Pa-
lazzo Braschi raffigurante una
Trinitd antropomorfa (Strinati
2002, pp. 43-44).

Paola Tarantelli

Bibliografia: Lavagnino 1940-
1941, p. 163; Volbach 1940-
1941, p. 115; Hermanin 1945, p.
447; Santangelo 1947, p. 5; Her-
manin 1948, p. 203; Zeri 1955, p.
9; Bologna 1962, p. 130;
Matthiae 1974, pp. 472-474; Bo-
skovits in Rowza anno 1300 1983,
pp. 302-303; Tomei in Rowma
1300-1875 1984, pp. 324-325, n.
VIL6; Gandolfo 1988, p. 334;
Tomei in Roma nel Duecento
1991, pp. 382-383; Giampietro in
Romeei e giubilei 1999, p. 415 n.
223; Angelelli in I/ Voolto di Cri-
st0 2000, p. 61 n. I1.4; Bellosi in
Giotto bilancio critico 2000, pp.
121-123 n. 7; Tartuferi in Grot-
to bilancio critico 2000, p. 23;
Morozzi in Arzno 1300 2000, pp.
189-190, n. 140; T'omei 2000, pp.
144-145; Strinati 2002, pp. 43-44;
Strinati in Dipinti romani 2004,
pp. 24-26, 31 . 19; Tartuferi in
Dipinti romani 2004, pp. 44;78-
79 n. 10; Robino Rizzet in Exer-
pla 2008, p. 202 n. 81.
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Pittore romano

Croce dipinta

1290-1300 ca

Tempera su tavola

255 x 160 cm

Roma, Museo Nazionale
del Palazzo di Venczia
Provenienza: Roma, Santa
Maria in Aracoeli, poi Chiesa
di San Tommaso ai Cenci

La tavola, interamente in legno
d’olmo, si compone di un’asse
verticale scavata e percorsa da un
perno ligneo che, elemento por-
tante dell’intelaiatura, la connet-
te ai tabelloni, alle braccia e alla
cimasa.

La monumentale figura del Cri-
sto affiancata da Maria e San
Giovanni evangelista, & sormon-
tata da un presunto Redentore in
trono fra angeli e dai busti di due
santi di difficile identificazione.
Rinvenuta dalla Toesca (1966) in-
torno alla meta degli anni ses-
santa del secolo scorso, sino a
quel momento era murata al di
sopra di un altare laterale pres-
so la chiesa di San Tommaso dei
Cenci. In stato di totale abban-
dono, come del resto I'edificio
stesso, fu sottoposta a un re-
stauro che, privandola delle ri-
dipinture, le restitui un tessuto fi-
gurativo assai lacunoso. Le fasi
dell'intervento furono monito-
rate dalla campagna fotografica
del Gabinetto Fotografico Na-
zionale, che ha documentato la
lenta progressione del lavoro
rendendo visibili porzioni di
strato preparatorio, I'incamotta-
tura alle estremita dei bracci e,
laddove possibile, dettagli della
tecnica pittorica.

1l manufatto era censito soltan-
to da una datata scheda inventa-
riale dell’allora Soprintendenza
alle Gallerie ma il silenzio della
comunita scientifica contrastava
con quanto tramandato dalla
letteratura erudita. Menzionata
sia dal Della Valle (1785) che dal
D'Agincourt (in Toesca 1970), le




notizie pilt importanti furono,
perd, fornite dallo storiografo mi-
norita padre Casimiro (1736). Da
esse si ricava, infatti, che il con-
tenitore originario della croce
fosse la chiesa dell’ Aracoeli se nel
1445 gli osservanti del convento
capitolino la donarono al loro
nuovo responsabile amministra-
tivo, Jacopo Cencﬁ, il quale poi la
trasferi nella chigsa gentilizia di
San Tommaso .//

L’opera ¢é statd considerata da su-
bito un tassello fondamentale per
la ricostruzione del panorama fi-
gurativo dell’'Urbe di fine Due-
cento; secondo la Toesca (1966),
infatti, & esito di quanto le mae-
stranze romane andavano elabo-
rando nel ciclo neotestamentario
della basilica di San Francesco,
cui si aggiungono il trattamento
cromatico e la volumetria caval-
liniani cosi come anticipazioni
del plasticismo gotico di Gio-
vanni Pisano. Successivi contri-
buti hanno proposto I'autografia
giottesca, sia pure con sfumatu-
re diverse; cosi Venturoli (1969),
Salvini (in Roma 1983) e Brandi
(1983). Di diversa opinione Bo-
skovits (1976) che, dopo averne
indicato I'autore in una perso-
nalitd romana vicina a Giotto e
dipendente dall’anonimo fre-
scante del Giudizio di Santa Ma-
tia in Vescovio (1971), riformu-
la i termini della questione pro-
pendendo per un artista di di-
retta filiazione giottesca, inter-
prete del passaggio dal momen-
to romano assisiate alla stagione
padovana. Il Sindona (1975) ri-
costruisce un contesto di riferi-
mento di meta XIII secolo, da
Cimabue al secondo Maestro
dell'abbazia di Grottaferrata,
mentre Bellosi (1985) esclude
I'ambito giottesco e ascrive la ta-
vola a Filippo Rusuti, anche se vi
riconosce comunque tangenze
con il cantiere della Basilica su-
periore, anticipato cronologica-
mente al triennio 1290-1292.
Gandolfo (1988), da parte sua, la
considera fra le opere cardine

della congiuntura pittorica ro-
mano-assisiate nel tardo Due-
cento e dunque alla base dell’e-
sordio di Giotto, posizione con-
divisa da Tomei (in Rowa nel
Duecento 1991; in Bonifacio VIII
2000), che in tal senso la accosta
al dittico di Isacco, e da Strinati
(in Dipinti romani 2004b). La
presunta attribuzione al Maestro
di Figline riportata da quest’ul-
timo (in Dipznti romani 2004a, p.
30 nota 14) come proposta di
Morozzi (1997) sembra esser
frutto di un’errata lettura: evi-
dente la confusione con il Mae-
stro Espressionista di Santa Chia-
ra e con la Croce a lui unanime-
mente attribuita del Museo del
Palazzo di Venezia,

La Romano (in Lz nobilta 2006;
2008), oltre a ribadire Iaffinita
stilistica con le ultime scene te-
stamentarie di Assisi, ne identi-
fica il committente con Pietro
Colonna (1288-1297). Si fonda
su alcuni aspetti iconografici
che, ispirati alla tradizione delle
icone romane e in particolare al-
I’ Acheropita lateranense, riman-
dano a soluzioni presenti nel ci-
clo duecentesco del Sancta Sanc-
torum, la cui confraternita ad-
detta alla gestione delle reliquie
fu con ogni probabilita istituita
proprio dal Colonna.

Questa tipologia di manufatto,
rara nel tessuto artistico della
citta papale — se si fa eccezione
per la Croce del Collegio di
Sant’Alberto (Strinati in Ur’an-
tologia di restauri 1982; Tomei
1990; Romano in Sancta Sancto-
rum 1995) e per quella in colle-
zione Salini (v. Bellosi in Duccio
2003, con bibliografia prece-
dente; Strinati in Dipznti romeani
2004a) che, sebbene risalenti
agli anni settanta e ottanta del
Duecento, recano tardivamente il
soggetto del Christus Triumphans
— rimanda a un retroterra umbro
(Toesca 1966), assimilato forse
anche attraverso ’appartenenza
mendicante dell’Aracoeli; a con-
ferma di cid pure la cultura fi-
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gurativa di riferimento, cioé quel-
la delle storie neotestamentarie
della basilica assisiate di firma pit
autenticamente romana. Trovano
cosi ragione alcuni arcaismi co-
me ad esempio la rigidita delle
braccia del Cristo, non ancora as-
sottigliate dal peso del corpo ri-
cadente su se stesso; arcaismi che
entrano in contraddizione con le
soluzioni gotiche quali ad esem-
pio Iinarcamento del Crocifisso
o la resa naturalistica dei piedi
che, quasi disossati, assumono un
aspetto palmare.

Lo stato della tavola non per-
mette di avanzare proposte che
non scivolino nel rischioso ter-
reno delle illazioni. Concordan-
do sull’esclusione della paternita
giottesca, & possibile analizzare i
limitatissimi brani superstiti fra
cui il perizoma del Cristo che,
per la resamorbida e a tratti can-
giante del panneggio, sembra es-
ser realizzato dalla pennellata
“endogena” del Cavallini di San-
ta Cecilia in Trastevere o meglio
del “pittore dei dannati” che a ra-
gione ¢ stato definito “pitt mo-
derno” del maestro stesso (To-
mei 2000, p. 81). Si confrontino
i profili dei due arcangeli e del-
le anime con le fisionomie delle
nostre figure, accomunate, al di
1a dei dettagli, da un’espressivita
liquida. Non & dato esprimersi ul-
teriormente se non per notare il
dato tecnico delle aureole a pa-
stiglia che gia colto dalla Toesca
(1966) le era valso quale punto di
pattenza per l'individuazione
della componente cavalliniana
nell'opera.

Claudia D'Alberto

Bibliografia: Padre Casimiro
1736; Toesca 1966; Venturoli
1969, p. 148; Toesca 1970; Bo-
skovits 1971, pp. 53-54, n. 26;
Sindona 1975; Boskovits 1976, n.
80; Strinati in Usn’antologia di re-
stauri 1982, pp. 17-20; Salvini
1983, p. 178; Brandi 1983, p. 28;
Bellosi 1985, p. 122; Gandolfo
1988, pp. 362-365; Tomei 1990,

p. 132; Tomei in Roma nel Due-
cento 1991, p. 390; Romano
1992, p. 76; Romano in Sancta
Sanctorum 1995, pp. 96-98; Mo-
rozzi 1997; Tomei 2000, pp. 80-
84; Tomei in Bonifacio VIII 2000,
p. 95, n. 11; Bellosi in Duccio
2003, p. 162; Strinati in Dipinti
romani 2004a, pp. 20-21, 30 no-
ta 14; 2004b, pp. 66-67; Roma-
no in La nobilta 2006, pp. 308-
312; Schwarz 2008, p. 290; Ro-
mano 2008, pp. 153-154.
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Cimabue (Cenni di Pepo, detto)
(notizie dal 1272 al 1301)
Madonna con il Bambino

1285 ca

Tempera su tavola, 68 X 46,5 cm
Castelfiorentino, Museo

di Santa Verdiana

La tavola proviene dalla colle-
giata dei Santi Lorenzo e Leo-
nardo a Castelfiorentino, antica
pieve situata nella parte alta del
paese risalente al XIITI secolo, ri-
strutturata completamente tra
Sei e Settecento e riportata all’a-
spetto romanico nel 1923 con un
radicale intervento di “ripristino”
condotto da Ezio Cerpi. Non ¢
documentato che il dipinto sia
stato in questa chiesa fin dall'o-
rigine, ma la sua presenza sul-
I'altare barocco della Madonna
delle Grazie, eretto nel 1692 e
spazzato via dal moderno re-
stauro, risale a tempi remoti
(Pogni 1937, p. 134). Un som-
mario profilo della sistemazione
della tavola prima del 1923 ¢& for-
nito nel 1890 da Guido Carocci,
regio Ispettore per le Antichita e
Belle Arti della Toscana, in un fa-
scicolo della vasta campagna di
catalogazione da lui condotta: “E
posta al primo altare a destra en-
trando in chiesa e si vede da una
specie di piccolissima finestra
praticata nel quadro dell’altare
che & modesta pittura del XVII
secolo. Questa non & certo la pri-
mitiva ubicazione, ma ¢ ben dif-
ficile determinare qual fosse
l'antica” (Carocci, ms. 1890, ad
vocem). Presumibilmente libera-
ta dall’angusta incorniciatura
della tela secentesca, oggi per-
duta, 'opera rimase visibile al-
I'interno della chiesa fino al
1951, quando fu spostata presso
la Propositura di Santa Verdia-
na per esporla nella piccola pi-
nacoteca parrocchiale, nucleo
originario del futuro museo,
inaugurato nel 1999. Oggetto di
profonda venerazione popolare
per secoli, questa Madonna col
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