
La cappella Velluti-Zati
in Santa Croce
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Un nuovo tentativo di definire la cronologia di un ciclo decorativo ad affresco
da sempre ritenuto il termine post quem

per la realizzazione delle altre decorazioni della basilica
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Delle cinque cappelle di testata del transetto
destro della basilica di Santa Croce, quella della
famiglia Velluti (fig. 1) è la più esterna, confi-
nando con la parete di accesso alla sagrestia del-
la chiesa francescana, sorta alla fine del Duecen-
to1. Le pareti laterali ospitano due scene, legate
al culto dell’Arcangelo Michele. A sinistra si
svolge il miracolo sul Monte Gargano, che com-
pendia due episodi: Gargano che scaglia la sua
freccia verso il toro fuggito, freccia che prodigio-
samente torna indietro e lo ferisce a morte; San
Michele che guida il vescovo di Siponto e i fede-
li verso il luogo dove dovranno fondare il suo
santuario (fig. 2); a destra, la battaglia delle
legioni angeliche, capeggiate da Michele, contro
il Diavolo e le sue schiere di demoni, precipitati
fuori dal Paradiso – simboleggiato dai cerchi
concentrici entro cui si dispongono gli angeli – e
respinti nel regno delle tenebre (fig. 3). Sulla
parete di fondo, ai lati della bifora un tempo
ornata dalla vetrata oggi nella cappella Bardi2, si
aprono due finte nicchie trilobate, con le figure,
molto rovinate, di Sant’Alessandro, vescovo di
Fiesole, e di Santa Maria Maddalena3. Al di
sopra, compaiono gli stemmi della famiglia
Zati4, primi patroni del sacello, e dei Velluti.

Il primato cronologico da sempre assegnatole
ha fatto sì che la cappella fosse chiamata in cau-
sa per far luce sui tempi di esecuzione di succes-
sive decorazioni, come quella della cappella Bar-
di5, o per formulare ipotesi sull’identità dell’au-

1. Cappella Velluti-Zati, Firenze, Santa Croce.
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tore degli affreschi che l’abbelliscono6. Le data-
zioni avanzate, oltre che su fattori stilistici, si
basano sulle diverse interpretazioni a cui si pre-
stano le parole di Donato Velluti7 a proposito
dei lavori (di cui non viene specificata l’entità)
fatti eseguire da monna Gemma Pulci, vedova di
Filippo Velluti, dopo il 1321, anno della morte
del figlio Alessandro, in cui a più riprese8 è stato
individuato il post quem per la realizzazione
degli affreschi.

Appare perciò prioritario un tentativo di defi-
nizione dei termini cronologici entro cui colloca-
re questi interventi pittorici. Il problema si lega a
doppio nodo a quello dell’esistenza di una prima
fase di decorazione9 delle cappelle, giocata su
motivi geometrici ed aniconici. Tale decorazio-
ne, forse realizzata dallo stesso pittore della cap-
pella Velluti, trova un riscontro nella cappella
Pulci-Berardi. Qui infatti Bernardo Daddi, su-
bentrando al primo artefice, ricoprì una fila di
specchiature già dipinte10. Tenendo presente il
documento che ricorda compiuta la copertura
del transetto nel 1310, questo primo intervento
decorativo sarà collocabile dopo quella data.
Occorrerà allora stabilire quanto la realizzazione
delle scene sottostanti possa discostarsi dal se-

condo decennio del Trecento, chiedendoci se e
in che misura sia possibile avanzarla negli anni
successivi.

Non conosciamo la data in cui avvenne il pas-
saggio di proprietà dagli originari possessori del-
la cappella – gli Zati – ai Velluti. Tuttavia dai
testamenti pervenuti risulta che questi ultimi a
partire dal 1302 richiesero sepoltura in Santo
Spirito, dove possedevano un sacello. Nessun
riferimento a Santa Croce si riscontra prima del-
la notizia del patronato di Gemma nel 1321,
indicando, forse, che fu proprio la donna, terzia-
ria francescana e ritiratasi a vivere nella basilica
dopo la morte di Alessandro, ad abbandonare il
tempio agostiniano e ad acquistare, all’incirca in
quell’anno, la cappella nella chiesa dei frati
minori per commemorare suo figlio11. La pre-
senza dello stemma Zati testimonia però che la
decorazione fu almeno avviata durante il patro-
nato di questa famiglia. La scelta dei nuovi pro-
prietari di non sostituirlo potrebbe spiegarsi con
la volontà di tramandare il ricordo dei loro pre-
decessori e di quanto avevano intrapreso. A
confortare quest’ipotesi intervengono le parole
di Donato Velluti, che ricorda come la cappella
fosse stata «cominciata per altrui»12. I lavori,
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2. Bottega del Maestro della Santa Cecilia, Miracolo del toro sul Monte Gargano, Firenze, Santa Croce (foto G. Martellucci).
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perciò, sarebbero iniziati in un momento imme-
diatamente precedente al cambio di patronato
che, come sembrano testimoniare i succitati
testamenti, dovrà presumibilmente collocarsi alla
fine del secondo decennio, per essere poi com-
piuti da Gemma a partire dal 1321.

Ignota è la causa del passaggio di proprietà
della cappella, essendo la situazione economica
degli Zati all’aprirsi del Trecento particolarmen-
te florida13. Da un sepoltuario del 1439 sappia-
mo inoltre che questi continuarono ad essere
tumulati nella chiesa di Santa Croce. La ragione
del cambiamento di patronato potrebbe allora
individuarsi nell’esistenza di qualche legame tra
le due famiglie14. In effetti nel 1632 Vincenzo
Velluti sposò Maria di Giulio Zati. Quando, nel
1773, quest’ultima famiglia si estinse, in virtù di
tale legame Francesco Velluti ne adottò nome,
stemma e titoli15. L’ipotesi di un rapporto fami-
liare sembrerebbe confortata dalla decisione di
conservare lo stemma degli antichi proprietari,
anche se non si spiegherebbe perché Donato
Velluti faccia soltanto un generico riferimento ai
precedenti possessori della cappella, senza nep-
pure specificarne il nome. Un ulteriore elemento
che indica la possibilità di una datazione a caval-
lo tra secondo e terzo decennio riguarda l’impa-

ginazione decorativa della cappella. Le soluzioni
adottate nell’impostazione spaziale dell’ambien-
te, messe in luce da De Marchi, evidenziano
come il pittore della Velluti cercò di adeguarsi
all’unificante visione messa a punto da Giotto
per tutte le dieci cappelle di testata, testimonian-
do come il suo intervento vada collocato in un
momento perlomeno contestuale a quello di
Giotto. 

Sappiamo che la decorazione della basilica è
finalizzata alla celebrazione degli elementi fon-
danti del francescanesimo e della Chiesa. In que-
st’ottica, si spiega l’intitolazione della cappella
Velluti agli Angeli16. La fonte iconografica delle
due scene è stata individuata nella Legenda
Aurea di Jacopo da Varagine, in cui sono narrati
entrambi gli episodi illustrati sulle pareti. La pre-
minenza assunta da San Michele si giustifica con
la particolare devozione tributatagli da San Fran-
cesco e dai suoi seguaci. Infatti, quando ricevet-
te le stimmate, il fondatore dell’ordine stava
compiendo un ritiro in onore dell’Arcangelo.
Nel 1269, il capitolo dei francescani ad Assisi
dichiarò il giorno dedicato a San Michele (29
settembre) officium duplex. Sempre al miles cae-
lestis era intitolato un altare nel transetto sinistro
della Basilica Superiore assisiate. Ma l’importan-
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3. Bottega del Maestro della Santa Cecilia, Cacciata degli angeli ribelli, Firenze, Santa Croce (foto G. Martellucci).
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za del culto micaelico in ambito francescano è
sottolineata, soprattutto, dal parallelismo tra Mi-
chele e Francesco instaurato da San Bonaventu-
ra nel prologo della Legenda Maior17. Qui è
esplicitata un’idea già evocata nell’Evangelium
Aeternum (1254) di Gerardo di Borgo San Don-
nino: l’identificazione di Francesco con l’angelo
del sesto sigillo18. Che tale assimilazione, diffu-
sissima nella cerchia degli spirituali, fosse affer-
mata anche presso lo studium di Santa Croce, lo
testimonia la presenza nella scuola minoritica,
nel 1287-1288, di Pietro di Giovanni Olivi, figu-
ra di spicco della fazione spirituale e autore del-
la Lectura Super Apocalypsim, nella quale una
particolare rilevanza viene assunta, nella descri-
zione della sesta età, da San Francesco19. Fu
appunto in seguito all’incontro con l’Olivi, avve-
nuto a Santa Croce tra il 1285 e il 1289, che
Ubertino da Casale fece sue le posizioni degli
spirituali, di cui al tempo del suo insegnamento
nel medesimo studium minoritico (1298-1302) fu
uno dei massimi esponenti.

L’orientamento filospirituale, peculiare del
clima culturale di Santa Croce, è pure rispec-
chiato dalla composizione della sua collectio
librorum20. Ci si imbatte, infatti, in una serie di
opere di Gioacchino da Fiore e in tre copie del-
la Lectura Super Apocalypsim; centrale risulta l’o-
pera di San Bonaventura e, significativamente, è
presente anche la Legenda Aurea.

La tradizione profetica e millenaristica di
stampo spirituale che, pur senza suscitare con-
flitti con le posizioni ufficiali della Chiesa, a San-
ta Croce permarrà anche nel Trecento, confer-

merebbe dunque possibili interpretazioni esca-
tologiche degli affreschi, scevre, come nel pen-
siero di Bonaventura, di sottintesi polemici e che
certamente soggiacciono alla raffigurazione della
Battaglia degli Angeli. Nella descrizione di que-
st’evento, Jacopo da Varagine in effetti fa espli-
cito riferimento al ruolo di San Michele nell’A-
pocalisse21. La medesima scena compare nel
ciclo di Cimabue nel transetto sinistro della
Basilica Superiore di Assisi, eseguito presumibil-
mente durante il pontificato di Niccolò III Orsi-
ni (1277-1280)22. Nonostante il suo cattivo stato
di conservazione, dalle riproduzioni di Ram-
boux23 è possibile riscontrare una stretta vici-
nanza iconografica col dipinto in Santa Croce.
Sicuramente, la Battaglia degli Angeli aveva una
particolare rilevanza nel culto del miles caelestis,
se è l’unico episodio a lui relativo raffigurato nel
transetto sinistro, la cui iconografia, particolar-
mente complessa e dibattuta, si riferisce alla
devozione francescana per gli Angeli. A questo
proposito, l’ipotesi del Thode e di Bellosi di una
dedicazione del ciclo non all’Apocalisse ma a San
Michele rende, a maggior ragione, la lunetta di
Cimabue un precedente imprescindibile per l’i-
conografia della cappella Velluti. Quest’ultima
potrà essere chiarita soltanto considerando in
relazione le due scene raffigurate. In base al ruo-
lo giocato dai francescani nella pianificazione
iconografica dei loro templi24, non è condivisibi-
le l’interpretazione di Ladis25, che individuava il
trait d’union dei due affreschi nella condanna
della Superbia, scelta da Gemma come tema di
memento. Indiscutibili, ad ogni modo, appaiono
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4. Coppo di Marcovaldo, San Michele e sei
storie, San Casciano in Val di Pesa, Museo
d’arte sacra (da Vico l’Abate, Sant’Angelo).
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la specularità e la complementarietà dei dipinti
individuate dallo studioso, perseguite attraverso
accorgimenti compositivi e narrativi che rientra-
no nel progetto di unificazione dell’intero am-
biente.

Non è la prima volta che i due episodi vengono
strettamente connessi. Sono infatti rappresentati
nella tavola dedicata a San Michele, proveniente
dalla chiesa di Sant’Angelo a Vico l’Abate (fig. 4),
attribuita a Coppo di Marcovaldo26. Essa rappre-
senta l’unica testimonianza duecentesca di un ci-
clo pittorico dedicato all’Arcangelo27, circostanza
che sembra suggerire che l’autore della cappella
Velluti non avrebbe potuto prescinderne. Gli epi-
sodi raffigurati anche in Santa Croce assumono
nella tavola un ruolo preminente, essendo colloca-
ti al centro delle due fasce narrative che affianca-
no il Santo e riferendosi alla tradizione sacro-an-
geologica (Battaglia degli Angeli) e alle fonti leg-
gendarie e agiografiche (Miracolo sul Monte Gar-
gano). Disposti con andamento bustrofedico in
posizione consequenziale, essi appaiono dunque
intrinsecamente associati. Il loro collegamento si
riscontra anche in una miniatura a piena pagina
del Laudario di Sant’Agnese, opera di Pacino di
Bonaguida e del Maestro delle Effigi Domenicane
(fig. 5). Queste scene infatti rappresentano i due
principali avvenimenti «dell’azione e del potere di
S. Michele come capo degli Angeli e come protet-
tore della Chiesa»28. E appunto questi sono i due
titoli con cui l’Arcangelo viene presentato nell’A-
pocalisse.

Alla luce di queste considerazioni e tenendo
presente che riferimenti al ruolo di Michele nel-
l’Apocalisse sono evidenti nel ciclo di Cimabue
ad Assisi e nella Legenda Aurea, l’esistenza di
una tematica escatologica per l’iconografia della
cappella Velluti diventa un’ipotesi alquanto
verosimile. Tali tematiche erano particolarmente
avvertite dagli spirituali e, a questo proposito,
andrà ricordato che nel 1305 l’elezione di Cle-
mente V segnò l’inizio di un periodo a loro favo-
revole29. Gli anni del suo pontificato (1305-
1314), perciò, si qualificano come i più propizi
quanto meno per la definizione di un program-
ma iconografico ricco di riferimenti ai temi più
cari a questa fazione dell’ordine, quale sembra
appunto quello della cappella Velluti. A tale
conclusione si giunge anche analizzando gli epi-
sodi raffigurati sulla vetrata, tratti dal Vecchio
Testamento (Tobiolo e l’Angelo), dal Nuovo
(l’Annunciazione) e dalla stessa Legenda Aurea,
se i due personaggi in basso vanno identificati
con Michele e l’imperatore Costantino30. Se il
riconoscimento è corretto, i tre avvenimenti allu-
derebbero all’importanza degli Angeli nelle tre

fasi della storia dell’umanità: ante legem, sub
lege, sub gratia. Sappiamo inoltre che, in un ser-
mone tenuto a Parigi nel 1262, San Bonaventura
sostenne che gli unici due uomini, nel corso del-
la storia, ad aver ricevuto in un modo straordina-
rio da Dio la rivelazione del segno della croce
erano stati Costantino e San Francesco, quest’ul-
timo assimilato dalle stimmate all’angelo col
segno del Dio vivente, descritto nell’Apocalisse31.
Tenendo anche presente che pure l’identificazio-
ne di Francesco con San Michele si basava sul
riferimento alla figura dell’angelo del sesto sigil-
lo, è possibile confermare la lettura del program-
ma iconografico della cappella in una chiave
escatologica, che fa riferimento, come nel ciclo
di Cimabue, al ruolo del francescanesimo nella
storia dell’umanità e alla sua missione salvifica.

All’interno di questo quadro generale, la deco-
razione della cappella potrebbe porsi come un
ideale risultato dell’intreccio di dettami religiosi e
intenti dei singoli committenti. È difficile, infatti,
spiegare la presenza di una donatrice ai piedi di
Sant’Alessandro se non in relazione a Gemma, la
cui vita ritirata presso Santa Croce e il cui titolo di
pinzochera suggeriscono pure che essa si fosse
posta sotto la protezione di una santa penitente
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5. Pacino di Bonaguida, Battaglia di San Michele contro il dra-
go, quinto decennio del XIV secolo, Londra, British Library,
Ms. Add. 35254 B.
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come la Maddalena, che compare sul fianco op-
posto della bifora. Un probabile riferimento alle
tristi vicende della donna potrebbe poi cogliersi
effettivamente, come notava Boskovits, nella fi-
gura femminile al seguito del vescovo Maiorano e
in quella del bambino che l’accompagna. Alla lu-
ce della datazione qui avanzata, però, risulta im-
possibile identificare quest’ultimo col piccolo
Alessandro. Occorrerà piuttosto vagliare la pos-
sibilità che sia qui raffigurata la sua anima, che la
vedova Velluti sembra stia affidando a San Mi-
chele. A confortare una simile lettura, interver-
rebbe innanzitutto il ruolo dell’Arcangelo quale
psicopompo, specificato dalle fonti cristiane
(Epistola di Giuda, 9; Luca, 16, 22)32. La stessa
immagine del bambino, con in mano dei fiori
bianchi, simili a gigli, simboleggianti la purezza
dell’anima, richiama da vicino quella centrale del
gruppo degli Eletti in seno ad uno dei patriarchi
del Giudizio Finale della cupola del battistero di
Firenze. L’assimilazione dei beati alla raffigura-
zione dell’eidolon, notata da Baschet33, rende
dunque suggestiva l’ipotesi che, nell’immagine

della cappella di Santa Croce, affine
a quelle del bel San Giovanni, vada
realmente riconosciuta l’anima di
Alessandro. Il fatto che quest’ultima
appaia vestita ci riporta alla tradizio-
ne iconografica del Trecento34, a cui
si rifanno anche Simone Martini ad
Assisi e Giovanni Pisano nel monu-
mento a Margherita di Brabante, ol-
tre a Maso, nella cappella Bardi di
Mangona della stessa Santa Croce.
Se tale lettura fosse corretta, per
quanto singolare risulti questo tipo
di rappresentazione, il desiderio di
Gemma di raccomandare l’anima
del figlio attraverso una sua commit-
tenza non costituirebbe affatto un
episodio iso-lato35.

Il riferimento a Cimabue, di cui
gli affreschi della cappella Velluti
hanno goduto a lungo36, era viziato
dalle alterazioni che essi avevano
subito col descialbo e il successivo
restauro di Galileo Chini37 nel
1899, oltre che dalla vicinanza delle
soluzioni adottate dall’anonimo pit-
tore a quelle sperimentate dal gran-
de maestro durante la sua attività
assisiate. Un ulteriore intervento di
restauro38 (1976-1979), cancellando
le integrazioni del Chini nelle due
scene – che permangono, però, nel-
la zona inferiore – ha permesso

invece di assegnare i dipinti a un artista della
generazione successiva a Cimabue, che trova i
suoi punti di riferimento nei protagonisti della
miniaturist tendency offneriana. Il catalogo del
nostro artefice fu arricchito da Volpe39 con l’af-
fresco con la Madonna in trono col Bambino e
due Sante, allora nel museo di Santa Croce e oggi
nei depositi di Villa Corsini, che, dati gli arcai-
smi piuttosto marcati, andrebbe considerato il
primo numero del breve corpus. Aggiunte al
catalogo furono poi operate dal Bellosi, che gli
attribuì la Crocifissione della chiesa di Santa
Maria di Castello, a Signa, e il Crocifisso allora
nel convento delle Oblate di Careggi e oggi pres-
so la chiesa di Santo Stefano in Pane di Firenze.
Più recentemente, lo studioso ha ipotizzato un
apprendistato presso Cimabue nella decorazione
del transetto della Basilica Superiore di Assisi40.
Sempre Bellosi gli ha assegnato, in maniera non
pienamente convincente, la Madonna Contini-
Bonacossi oggi agli Uffizi.

L’attribuzione del Crocifisso di Santo Stefano
(fig. 6) si è posta come punto di tangenza tra il
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6. Maestro della Santa Cecilia, Crocifisso, Firenze, Santo Stefano in Pane.
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problema della ricostruzione della
personalità di questo pittore e quel-
la di altri importanti quanto oscuri
protagonisti di questa stagione arti-
stica. Boskovits ha infatti ricollega-
to gli affreschi Velluti agli esordi
del Maestro del Crocifisso Corsi41,
e la croce di Santo Stefano al Mae-
stro della Santa Cecilia. Il Crocifis-
so, inoltre, è stato posto in rappor-
to ad un’altra Croce, conservata
nella Chiesa di San Donato in Val
di Botte a Empoli (fig. 7). Lo stu-
dioso avvicinava quest’ultima tavo-
la al Maestro del Trittico Horne,
ovvero lo stesso Maestro della San-
ta Cecilia (da identificare, secondo
il suo parere, con Gaddo Gaddi42)
considerato nella sua attività nel
secondo decennio del Trecento. 

Seguendo queste indicazioni, do-
vremmo dedurne che la Croce delle
Oblate e quella di San Donato siano
opera del medesimo artefice e che
gli affreschi Velluti, il cui collega-
mento con i due crocifissi è stato
anche recentemente riproposto43,
rientrino nel vasto corpus del Mae-
stro della Santa Cecilia. C’è da chie-
dersi, a questo punto, se l’identità di
mano tra le due croci possa essere
accettata in maniera pacifica. In en-
trambe le opere, la posizione di Cri-
sto e l’assenza del suppedaneo si rifanno ai proto-
tipi giotteschi di Santa Maria Novella e di Rimini.
Punti di contatto si individuano anche nella resa
del modellato e del corpo e nel taglio identico del-
le figure dei dolenti. La differenza più vistosa è da-
ta, invece, dalla resa dell’aureola44. Mentre, infat-
ti, nel Crocifisso delle Oblate essa è inserita nella
sagoma lignea, in quello di San Donato sporge al
di fuori, modificando la sagoma stessa della croce.
Quest’ultima, nell’esemplare di Santo Stefano, ri-
chiama la complessità sperimentata da Giotto a
Rimini (1300 ca.), a cui pure si rifà il motivo tessile
del tabellone centrale45. La complessità della sa-
gomatura della tavola, però, non costituisce un si-
curo riferimento per la datazione delle croci, dato
che quella di San Felice in Piazza (1310 ca.) si pre-
senta ancora perfettamente dritta, proprio come
quella di San Donato. Questa si contraddistingue
per la terminazione, interrompendosi subito sotto
i piedi di Cristo, senza allungarsi ulteriormente.
Lo sbilanciamento dell’iscrizione, inoltre, non tie-
ne conto dello spazio a disposizione, contraria-
mente alla perfetta organizzazione delle lettere

nella cimasa del Crocifisso di Santo Stefano. Ulte-
riori differenze si colgono nella resa dei capelli,
più naturalistica nel Crocifisso delle Oblate, rica-
dendo essi di lato, come nei modelli giotteschi, a
differenza della tavola di San Donato, dove pure
la barba è trattata in modo più sintetico. In que-
st’ultima, il perizoma copre in parte le ginocchia,
come nella Croce di San Felice in Piazza46, dove
tuttavia ostenta una diversa consistenza ed è an-
nodato su ambedue i fianchi), mentre quello della
tavola delle Oblate le lascia scoperte, rifacendosi
ancora ai modelli di Santa Maria Novella e Rimini. 

Gli arcaismi che si riscontrano nel Crocifisso
di San Donato si riflettono anche nella resa dei
due dolenti. Mentre nella Croce delle Oblate essi
presentano un panneggio fortemente chiaroscu-
rato, che ne accentua il plasticismo, ed esprimo-
no i loro sentimenti attraverso una gestualità
ostentata, nel Crocifisso di San Donato questi
sono affidati alle espressioni sofferenti, che anco-
ra risentono delle cifre espressionistiche duecen-
tesche, mentre la veste di San Giovanni ha una
lucentezza quasi metallica. 
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7. Maestro del Trittico Horne (Maestro della Santa Cecilia?), Crocifisso, Empoli,
San Donato in Val di Botte.
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I numerosi punti di contatto con le Croci di
Santa Maria Novella e di Rimini e con la Pala di
Santa Margherita a Montici del Maestro della
Santa Cecilia, oltre che il motivo stellato, forte-
mente arcaizzante, della decorazione dell’aureo-
la, rendono plausibile una datazione del Crocifis-
so di Santo Stefano allo schiudersi del Trecento.
Al contrario, i riferimenti al Crocifisso di San
Felice e le affinità con la produzione del Mae-
stro del Trittico Horne47 permettono di colloca-
re la Croce di San Donato al secondo decennio
del XIV secolo. Il viraggio stilistico del nostro
artefice che, se è da identificare col Maestro del-
la Santa Cecilia, passa da un forte naturalismo
ad una più disinvolta interpretazione della lezio-
ne di Giotto nella Croce di San Donato, potreb-
be dunque giustificarsi alla luce dello scarto cro-
nologico che intercorre tra le due tavole. Che la
seconda Croce appartenga al Maestro della San-
ta Cecilia, o, come la sua parlata arcaizzante
lascerebbe anche credere, ad un suo strettissimo
epigono, lo dimostra pure il motivo decorativo
del tabellone centrale, che ritorna nelle scenette
laterali della tavola di Santa Cecilia.

La proposta di Bellosi di accostare gli affre-

schi Velluti alla Croce di Santo Stefano in Pane è
sintomo del fatto che molti elementi che caratte-
rizzano i murali di Santa Croce permettono di
indirizzarci verso l’entourage del Maestro della
Santa Cecilia. Qui, infatti, il dinamismo è espres-
so dai valori lineari, che conferiscono ai perso-
naggi una bidimensionalità che li appiattisce in
primo piano. La rappresentazione del momento
cruciale dell’azione, l’enfasi drammatica e i
movimenti scomposti e repentini sono memori
dell’originalissima versione del verbo giottesco
coniata appunto dal Maestro della Santa Cecilia.
Giovi, a questo proposito, il confronto con le
scenette laterali dell’omonima tavola degli Uffizi,
ma anche con gli affreschi della cappella Rucellai
in Santa Maria Novella48. Che il Maestro della
cappella Velluti sia uno stretto seguace dell’auto-
re della tavola di Santa Cecilia lo dimostra, poi, il
ricorrere di analoghi schemi compositivi nelle
loro opere (figg. 3, 8). Inoltre, ciò che caratteriz-
za i dipinti qui analizzati, almeno nel Miracolo
del toro (ma le condizioni di conservazione non
ci permettono di valutare appieno i demoni scac-
ciati dalla schiera angelica), è un’espressività
carica d’umori. L’attenzione naturalistica e il
gusto per il dettaglio decorativo della pala degli
Uffizi sono pari a quelli adoperati, ad esempio,
per le armature degli angeli nella Cacciata del
Demonio. Nella stessa scena, la decorazione a
rilievo dei nimbi, oggi perduta (fig. 9), è un’ulte-
riore spia dell’interesse per i particolari che l’au-
tore degli affreschi condivide col Maestro della
Santa Cecilia. I dipinti richiamano soprattutto la
produzione di quest’ultimo risalente agli anni
dieci del Trecento49.

Il Maestro della Santa Cecilia, perciò, potreb-
be aver ricevuto la commissione della decorazio-
ne della cappella di Santa Croce negli ultimi anni
del secondo decennio e, messa a punto la proget-
tazione, avrebbe potuto affidare la realizzazione
ad alcuni collaboratori, che la completarono sot-
to il patronato di Gemma. Non si dimentichi,
infatti, che lo stesso Boskovits50 considera il
Maestro del Crocifisso Corsi uno stretto seguace
del Maestro della Santa Cecilia. I dipinti del
Maestro del Crocifisso Corsi si caratterizzano,
però, per una squadratura delle superfici e per
un panneggio tagliente e costruttivo non rintrac-
ciabili negli affreschi Velluti. Il più puntuale rife-
rimento per questi ultimi è offerto invece dalla
Madonna con Bambino affrescata in San Loren-
zo, datata intorno al 1320-132551 (fig. 10). I vol-
ti di tre quarti e senza aggetto, i tratti fisiognomi-
ci sottolineati da un deciso contorno scuro, il
movimento scomposto del Bambino, che rie-
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8. Maestro della Santa Cecilia, Martirio di Santa Cecilia., Firen-
ze, Uffizi.
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9. Bottega del Maestro della Santa Cecilia,
Cacciata degli angeli ribelli, particolare,
Firenze, Santa Croce.

10. Bottega del Maestro della Santa Cecilia,
Madonna con Bambino, Firenze, San
Lorenzo.
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11. Bottega del Maestro della Santa Cecilia, Miracolo del toro
sul Monte Gargano, particolare, Firenze, Santa Croce (foto G.
Martellucci).
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