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DÉCOR MONUMENTAL ET MOBILIER. 
L’UTILE ET L’AGRÉABLE



Alessandro Tomei

UN NOME PER IL MAESTRO DI SAN SABA*

La cosiddetta “quarta navata” della chiesa romana di San Saba sul Pic-
colo Aventino è formata da un ambiente addossato alla navata sinistra, ot-
tenuto chiudendo, in epoca imprecisata, le arcate di un portico presente sul 
lato sinistro dell’edificio.1

In questo ambiente si trova un gruppo omogeneo di affreschi; quello 
sulla parete di fondo mostra la Madonna in trono con il Bambino tra s. Saba e 
un santo non identificato (fig. 1) mentre sul muro laterale si trova un pannel-
lo con Tre santi, identificati con Gregorio Magno al centro, Nicola di Myra 
alla sinistra di chi guarda e forse di nuovo Saba alla destra (fig. 2).2 Un terzo 
affresco, sempre sul muro laterale raffigura il Miracolo di s. Nicola (fig. 3).

Tutte e tre le composizioni sono inquadrate elementi architettonici di-
pinti: in alto un arco a cassettoni scorciati poggianti su mensole, retto da 
massicce colonne tortili e, nel caso del pannello con i tre santi, da pilastri 
scanalati.

La storia critica di questi murali si articola sostanzialmente su due pro-
poste, la prima facente capo a Edward B. Garrison,3 seguito da molti altri 4 

* Università degli Studi “G. D’Annunzio”, Chieti-Pescara.
1 Sulla storia dell’edificio in generale cfr. C. La Bella, San Saba (Le chiese di Roma illu-

strate, n.s., 35) Roma 2003, per l’affresco in particolare pp. 150-155.
2 I. Quadri, La decorazione pittorica della “quarta navata” di San Saba, in Il Duecento e la cultu-

ra gotica, Corpus, V (La pittura medievale a Roma. 312-1431. Corpus e atlante), a cura di S. Romano, 
Milano 2012, pp. 367-372 con la bibliografia precedente.

3 E.B. Garrison, Italian romanesque panel painting: an illustrated index, Firenze 1949, pp. 27, 
29, 63.

4 Tra gli altri, I. Hueck, Der Maler der Apostelszenen im Atrium von Alt-St. Peter, «Mitteilun-
gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz», XIV (1969-1970), pp. 115-144: 139 sgg.; J.T. 
Wollesen, Die Fresken in Sancta Sanctorum. Studien zur römischen Malerei zur Zeit Nikolaus’ III. 
(1277-1280), «Römisches Jahrbuch für Kunstgeschichte», XIX, 1981, pp. 35-83: 56; F. Gandol-
fo, Aggiornamento scientifico a G. Matthiae, Pittura romana del Medioevo. Secoli XI-XIV, Roma 
1988, pp. 337-338, A. Tomei, Iacobus Torriti pictor. Una vicenda figurativa del tardo Duecento romano, 
Roma 1990, pp. 136 sgg.



Fig. 1. - Roma, San Saba, Madonna in trono con il Bambino tra s. Saba e un santo non 
identificato. Fig. 2. - Roma, San Saba, Tre santi.

1

2
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il quale coniò per il loro autore il nome convenzionale di Maestro di San 
Saba (San Saba Master), da collocare nell’orbita di Jacopo Torriti, mentre la 
seconda li attribuisce a direttamente a Torriti stesso,5 autore negli ultimi 
due decenni del XIII secolo, com’è noto, di parte della decorazione affresca-
ta della chiesa superiore di San Francesco in Assisi e dei mosaici absidali di 
San Giovanni in Laterano e Santa Maria Maggiore.6

5 Cfr. M. Boskovits, Nuovi studi su Giotto ad Assisi, «Paragone», 261, 1971, pp. 34-561: 37, 
nota 11; Id., Gli affreschi della Sala dei Notari a Perugia e la pittura in Umbria alla fine del XIII seco-
lo, «Bollettino d’Arte», s.VI, LXVI, 9, 1981, pp. 1-41: 9, nota 42; Id., Jacopo Torriti: un tentativo 
di bilancio e qualche proposta, in Settanta studiosi italiani. Scritti per l’Istituto Germanico di Storia 
dell’Arte di Firenze, Firenze 1997, pp. 5-16: 8, 14; Id., Assisi e la pittura romana di secondo Duecento, 
in Atti del convegno Il complesso basilicale di San Francesco nel secondo anniversario del terremoto, 
a cura di G. Basile e P. Magro, Assisi 2001, pp. 147-189; L. Bellosi, La decorazione della basilica 
superiore di Assisi e la pittura romana di fine Duecento, in Roma Anno 1300, Atti della IV Settimana 
di Studi di Storia dell’arte medievale dell’Università di Roma ‘La Sapienza’ (1980), a cura di 
A.M. Romanini, Roma 1983, pp. 127-139: 130; Id., La pecora di Giotto, Torino 1985, pp. 111-112; 
Id., Cimabue, Milano 1998, p. 84.

6 Tomei, Iacobus, cit.

Fig. 3. - Roma, San Saba, Miracolo di s. Nicola.
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Garrison, aveva accostato gli affreschi di San Saba all’icona di Santa 
Maria del Popolo 7 raffigurante la Madonna con il Bambino nella versione 
dell’Odeghitria, supponendo un’unica paternità per ambedue le opere, ag-
giungendo al catalogo dell’ignoto pittore anche gli affreschi del portico di 
San Lorenzo f.l.m., e il mosaico del supposto monumento Capocci nella 
cappella di Santa Rosa in Santa Maria in Aracoeli.

Ed è proprio quest’icona a fornire oggi un nuovo dato di estremo inte-
resse su uno dei nodi più interessanti della pittura romana di fine Duecento.

Conclusosi nel 2018, l’accurato restauro dell’opera,8 nota alla devozio-
ne popolare come Madonna di san Luca (fig. 4) ha rivelato l’inattesa firma 
di Filippo Rusuti (fig. 5) il cui nome era sinora noto dall’iscrizione 9 che 
corre lungo il margine inferiore della mandorla che racchiude l’immagine 
di Cristo in trono, fulcro visivo della decorazione a mosaico del cavetto di 
facciata di Santa Maria Maggiore.

Si devono inoltre ricordare alcuni documenti, pubblicati alla fine del 
XIX secolo,10 attestano la sua presenza a Parigi e a Poitiers, insieme ad altri 
due pittori, uno dei quali era suo figlio, dal 1303 al 1309 come pensionnaires 
del re di Francia Filippo il Bello.11

7 In ciò preceduto da P. Toesca, Storia dell’arte italiana. I. Il Medioevo, Torino 1927, p. 1034, 
nota 38, il quale aveva affermato che «gli affreschi nella prima navata sinistra di San Saba all’A-
ventino sembrano del pittore della Madonna di Santa Maria del Popolo» e seguito da F. Bolo-
gna, I pittori alla corte angioina di Napoli, 1266-1414 e un riesame dell’arte nell’età fridericiana, Roma 
1969, p. 110, nota 57; Tomei, Iacobus, cit. p. 135.

8 Diretto da Simonetta Antellini ed eseguito da Cristina Caldi e Fiammetta Jahier del Con-
sorzio Aureo; cfr. Filippo Rusuti e la Madonna di San Luca in Santa Maria del Popolo a Roma. Il 
restauro e la nuova attribuzione di un capolavoro medievale, catalogo della mostra, a cura di S. An-
tellini, A. Tomei, Cinisello Balsamo 2018.

9 Vi si legge: «philipps. rvsvti. fecit. hoc. o(p)vs». Si tratta probabilmente di una forma 
corrotta nel corso di uno dei tanti interventi di rifacimento subiti dal mosaico; partendo da 
questa considerazione G.B. De Rossi, Musaici cristiani e saggi dei pavimenti delle chiese di Roma 
anteriori al sec. XV, Roma 1872-1892, propose, a ragione, come lettura più corretta “philipps. 
rvsvti.fecit.hoc.ops”.

10 H. Moranvillé, Peintres romains pensionnaires de Philippe le Bel, «Bibliothèque de l’École 
des Chartes», XLVIII, 1887, pp.  324-325; B. Prost, Quelques documents sur l’histoire de l’art en 
France, d’après un recueil manuscrit de la Bibliothèque de Rouen, «Gazette des Beaux-Arts», XXV-
XXVI, 1887, pp. 322-330; J. Gardner, Bizuti, Rusuti, Nicolaus and Johannes: some neglected docu-
ments concerning Roman artists in France, «The Burlington Magazine», 129, 1987, pp. 381-383; 
A. Tomei, Roma senza papa: artisti, botteghe, committenti tra Napoli e la Francia, in Roma, Napo-
li, Avignone. Arte di curia, arte di corte 1300-1377, a cura di A. Tomei, Torino 1996, pp. 11-53; 
P. Binski, Art-historical reflections on the fall of  the Colonna 1297, in C. Bolgia – R. McKitterick 
– J. Osborne (a cura di), Rome across time and space, Cambridge 2011, pp. 278-290; S. Romano, 
Wonderful Rusuti. Nemo propheta in patria, «Convivium», III, 2, 2016, pp. 107-125.

11 La bibliografia relativa al maestro è piuttosto ampia, anche se priva di una trattazione 
monografica, e comprende tutte le opere generali sulla pittura medievale romana più diversi 



Fig. 4. - Roma, Santa Maria del Popolo, Madonna con il Bambino. 
Fig. 5. - Roma, Santa Maria del Popolo, Madonna con il Bambino, parti-

colare con la firma di Filippo Rusuti.

4
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Nell’icona di Santa Maria del Popolo la firma del pittore, vergata in ma-
iuscola gotica e un po’ danneggiata, si trova lungo il margine superiore del-
la cornice; al di là delle lacune presenti, vi si legge chiaramente: “(philip)pvs 
rv(s)vt(i) pinx(it)”.12 Peraltro, anche dove il colore bianco con cui è dipinta 
la firma sul fondo verde dello spessore della cornice è quasi completamente 
scomparso sono ancora esattamente distinguibili i contorni delle lettere e 
non sussiste dunque alcun dubbio sulla sua autografia.

La firma era coperta da uno spesso strato di vernice nera e ciò spiega, 
ma solo in parte, il fatto che essa non sia stata individuata nei precedenti 
interventi conservativi.13

contributi su temi specifici; mi limito quindi a ricordare i più importanti e quelli più recenti; G.B. 
Cavalcaselle – J.A. Crowe, Storia della pittura italiana, 3 voll., Firenze 1875-1885, I, 1875 (ed. ingl., 
A new History of  Painting in Italy from the second to the sixteenth Century, London 1864), pp. 17-21; De 
Rossi, Musaici, cit., 1875; Toesca, Il Medioevo, cit., pp. 1019-1020; P. Toesca, Storia dell’arte italiana. 
II. Il Trecento, Torino 1951, pp. 682-685; F. Bologna, La pittura italiana delle origini, Roma-Dresden 
1962, pp. 120 sgg.; G. Matthiae, Pittura romana del Medioevo, 2 voll., Roma s.d. [1965-1966], II 
pp. 229-231; Id., Mosaici medioevali delle chiese di Roma, 2 voll., Roma 1967, I, pp. 381-384; Bologna, 
I pittori, cit. 1969, pp. 132-135 e passim; J. Gardner, Pope Nicholas IV and the decoration of  Santa 
Maria Maggiore, «Zeitschrift für Kunstgeschichte», XXXVI, 1973, pp. 1-50; H. Belting, Die Ober-
kirche von San Francesco in Assisi. Ihre Dekoration als Aufgabe und die Genese einer neuen Wandmalerei, 
Berlin 1977, pp. 224-225; A. Tomei, Il ciclo vetero e neotestamentario di S. Maria in Vescovio, in Roma 
Anno 1300, a cura di A.M. Romanini, Atti della IV Settimana di Studi di Storia dell’arte medievale 
dell’Università di Roma “La Sapienza” (1980), Roma 1983, pp. 355-378; Bellosi, La pecora, cit., 
pp. 116-118 e passim; A. Tomei, La chiesa cattedrale della Sabina: Santa Maria in Vescovio, in La Sabina 
medievale, Milano 1985, pp. 60-75; Gandolfo, Aggiornamento, cit., 1988, pp. 340 sgg.; C. Bertelli, 
Römische Traüme, in A. Paravicini Bagliani – G. Stabile (a cura di), Träume im Mittelalter. Iko-
nologische Studien, Stuttgart 1989, pp. 91-112; A. Tomei, La pittura e le arti suntuarie da Alessandro 
IV a Bonifacio VIII (1254-1303), in A.M. Romanini (a cura di), Roma nel Duecento. L’arte nella città 
dei papi da Innocenzo III a Bonifacio VIII, Torino 1991, pp. 321-403: 359 sgg.; S. Romano, Eclissi di 
Roma. Pittura murale a Roma e nel Lazio da Bonifacio VIII a Martino V (1295-1431), Roma 1992, pas-
sim; E. Thunø, The Dating of  the Façade Mosaics of  S. Maria Maggiore, «Analecta Romana Instituti 
Danici», XXIII, 1996, pp. 61-82; Tomei, Roma, cit., 1996, pp. 11-53: 30 sgg.; A. Tomei, ad vocem 
Rusuti, Filippo, in Enciclopedia dell’Arte medievale, IX, Roma 1999, pp. 213-216; Boskovits, Assisi, 
cit., pp. 147-189: 157 sgg.; A. Tomei, Chiesa e Palazzo nella Roma del Duecento: committenze, artisti, 
protocolli di comunicazione, in Atti del Convegno internazionale “Medioevo: la Chiesa e il Palazzo”, 
I Convegni di Parma, 8, Milano 2007, pp. 612-623; S. Piazza, Mosaïques en façade des églises de Rome 
(XIIe-XIVe siècles): renaissance et évolution d’un modèle paléochrétien, «Hortus Artium Medievalium», 
XVI, 2010, pp. 125-138; Binski, Art-historical, cit., pp. 278-290; J. Gardner, The Roman crucible. The 
artistic patronage of  the papacy 1198-1304, München 2013, pp. 272-278; P. Leone de Castris, Pietro 
Cavallini. Napoli prima di Giotto, Napoli 2013, pp. 23, 148, 164-165; Romano, Wonderful, cit., pp. 107-
125; Ead., Filippo Rusuti. Il Cristo in trono tra santi e committenti e le storie della Fondazione della 
Basilica sulla facciata, in Apogeo e fine del Medioevo 1288-1431. Corpus, VI (La pittura medievale a Roma. 
312-1431. Corpus e atlante), a cura di S. Romano, Milano 2017, pp. 137-154; A. Tomei, Da san Luca a 
Filippo Rusuti: l’icona della Madonna con il Bambino in Santa Maria del Popolo, in Filippo Rusuti, cit.

12 Cfr. ivi, p. 17.
13 C. Caldi – F. Jahier, Un breve resoconto del restauro dell’icona di Santa Maria del Popolo, in 

Filippo Rusuti, cit., pp. 49-61.
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Inoltre, il restauro ha riportato il dipinto a condizioni eccellenti di leg-
gibilità, consentendone una più precisa analisi stilistica.

Appare subito evidente la stretta somiglianza tra l’icona di Santa Ma-
ria del Popolo 14 e la Madonna di San Saba: a partire dai tratti somatici dei 
volti, sovrapponibili, e dalla resa chiaroscurale morbida e avvolgente che 
costruisce le immagini. A tal fine si confrontino dettagli come le arcate 
sopracciliari, le orecchie, l’espressione della Vergine, nonché l’impostazio-
ne generale della composizione. Anche le due immagini del Bambino pre-
sentano indubbie somiglianze, in particolare nel trattamento delle ciocche 
della capigliatura. Se qualche differenza si può riscontrare, è nella posizione 
più maestosa e solenne del piccolo Gesù nell’icona, mentre nell’affresco 
viene rappresentato in atteggiamento più intimo e infantile, sotto lo sguar-
do tenero della Madre. Ciò è facilmente spiegabile con la diversa natura 
dei due dipinti: l’icona oggetto di solenne venerazione popolare, l’affresco 
destinato a una più intima e defilata devozione.15 Un confronto con opere 
come l’affresco della rotonda dei Ss. Cosma e Damiano raffigurante la Ver-
gine in trono con il Bambino tra due angeli e i santi eponimi, riferibile con tutta 
probabilità a Jacopo Torriti in prima persona,16 ma anche con altre opere di 
questo pittore, come la Vergine nella volta della seconda campata a partire 
dal transetto della chiesa superiore di San Francesco ad Assisi o come vari 
passaggi del mosaico absidale di Santa Maria Maggiore, rende quanto mai 
evidente l’appartenenza dell’affresco di San Saba al più stretto entourage tor-
ritiano. Esistono però differenze che impediscono, a mio avviso, un’attri-
buzione diretta a Torriti; l’affresco dell’Aventino, così come l’icona di Santa 
Maria del Popolo, si distinguono dai modi di quel maestro per i contorni 
più marcati e netti delle figure, per un ductus più secco e schematico che 
blocca, per esempio, il gesto del Bambino in una posizione un po’ innatu-

14 Su quest’opera cfr. inoltre, tra gli altri, M. Bacci, Il pennello dell’Evangelista. Storia delle 
immagini sacre attribuite a san Luca, Pisa 1998 pp. 270-271; W. Angelelli, La Madonna del Popolo, 
in I. Miarelli Mariani – M. Richiello (a cura di), Santa Maria del Popolo. Storia e restauri, Roma 
2009, I, pp. 207-215; G. Leone, Icone di Roma e del Lazio, e voll. (Repertori dell’Arte di Roma e 
del Lazio, 5/6), Roma 2012, pp. 94-95; D. Sgherri, La Madonna Odigitria di Santa Maria del 
Popolo, in Apogeo e fine del Medioevo 1288-1431. Corpus, VI (La pittura medievale a Roma. 312-1431. 
Corpus e atlante), a cura di S. Romano, Milano 2017, pp. 185-187, con la bibliografia precedente.

15 Hueck, Der Maler, cit., pp. 140 sgg.
16 Cfr. A. Tomei, La Madonna in trono tra i Ss. Cosma e Damiano dal Tempio di Romolo, in 

Fragmenta picta. Affreschi e mosaici staccati del Medioevo romano, Catalogo della Mostra, a cura di 
M. Andaloro, A. Ghidoli, A. Iacobini, S. Romano, A. Tomei, Roma 1989, pp. 221-225; Id., Jacopo, 
cit., pp. 134 sgg.; G. Bordi, La Vergine col Bambino, i Santi Cosma e Damiano e il donatore 
nella Rotonda dei Santi Cosma e Damiano, in Apogeo e fine, cit., pp. 159-160 con la bibliografia 
precedente.
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rale e priva di rapporto con la Vergine. Laddove Torriti è invece più attento 
ad armonizzare naturalisticamente le pose dei personaggi raffigurati e a 
creare qualche relazione comunicativa tra essi.

È comunque molto probabile che esistesse un modello autorevole di 
stretta autografia torritiana – forse proprio l’affresco dei Ss. Cosma e Da-
miano o un’altra opera perduta – che divenne il punto di riferimento per la 
Madonna di San Saba e per altre opere presenti nell’Urbe.

Accertata dunque la paternità rusutiana per l’affresco del Piccolo 
Aventino, sarà in futuro necessario rivedere il ruolo di questo maestro, 
quale collaboratore di Torriti, nell’impresa decorativa della chiesa supe-
riore di Assisi per ridefinire la portata dei suoi interventi; ma non è que-
sta, per motivi di spazio, la sede adatta per affrontare una così complessa 
questione.

Anche il mosaico del cavetto di facciata di Santa Maria Maggiore, co-
munque, trova posto con indiscutibile evidenza nell’alveo della corrente 
stilistica impostata da Torriti ad Assisi e proseguita e messa a punto nelle 
opere romane. Infatti, la rarefatta eleganza delle figure che si stagliano sul 
fondo d’oro del mosaico, la resa cromatica dei panneggi e l’evocazione di 
lontani modelli orientali rendono quest’opera distante dalla solenne e clas-
sica monumentalità della pittura di Cavallini.

Quanto poi all’annosa questione della datazione della fascia inferiore 
del mosaico della facciata di Santa Maria Maggiore, con le Storie della fonda-
zione della Basilica, penso che ormai non si possa più sostenere la loro con-
temporaneità con la zona firmata da Rusuti, come ho più volte sostenuto.17 
La complessità di sfondi e quinte architettoniche scandite in profondità, di 
avanzato gusto gotico, in cui i personaggi agiscono in una struttura com-
positiva costantemente articolata in tre dimensioni, è difficilmente spiega-
bile senza una conoscenza e una approfondita meditazione e assimilazione 
della lezione giottesca, sicuramente nella sua versione assisiate, ma forse 
anche ormai in quella padovana, come sembrerebbero attestare certi arti-
fici prospettici, che sembrano vere e proprie citazioni dei murali di Giotto 
nella cappella dell’Arena a Padova.

Al di là dell’immediato e forse scontato riferimento ai ‘coretti’ sull’ar-
co trionfale padovano, si può anche notare, per esempio, come il sistema 

17 Tomei, Il ciclo, cit.; Id., La pittura, cit.; Id., Roma, cit.; Id., Chiesa, cit.; Id., Da san Luca, 
cit. Gardner, Pope Nicholas, cit. e Bellosi, La pecora, cit., sostengono invece che l’esecuzione 
dell’intero mosaico sia avventa in un’unica fase di lavori, anteriormente al 1297 e ritengono 
quindi Rusuti autore anche delle scene della Fondazione della Basilica. Più sfumata la posi-
zione di Romano, Filippo Rusuti, cit., che evidenzia le difficoltà di giungere a una definizione 
certa.
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delle volte del palazzo in cui si svolge la scena con il patrizio Giovanni 
davanti a papa Liberio nel mosaico romano sia assai simile a quello che 
appare nel tempio della Cacciata dei mercanti a Padova, che a sua volta 
altro non è che uno sviluppo in profondità della struttura voltata sotto la 
quale si svolge la Predica di Francesco davanti a Onorio III. Né ormai vale 
la possibilità che questi elementi architettonici siano f rutto degli ampi in-
terventi di restauro effettuati negli anni 1824-1830,18 dal momento che un 
disegno (fig. 6) conservato nella Biblioteca Apostolica Vaticana, tra quelli 
che servirono per l’esecuzione delle tavole dell’Histoire de l’Art par les Mo-
numens di Jean-Baptiste-Louis-George Seroux d’Agincourt ed eseguito nel 
nono decennio del Settecento,19 mostra che i restauri mantennero esat-

18 Se ne veda il dettaglio in Romano, Filippo Rusuti, cit., pp. 146 sgg.; cfr. anche M. Pola, 
Puntualizzazioni sui restauri degli anni trenta e quaranta del Novecento ai mosaici di Torriti e Rusuti 
in S. Maria Maggiore a Roma, in “Atti del XXIII Colloquio dell’Associazione italiana per lo stu-
dio e la conservazione del mosaico”, a cura di C. Angelelli, C. Cecalupo et alii, Roma 2018, 
pp. 891-202.

19 Città del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Vat. lat. 9841, f. 54r. L’autore è 
Gian Giacomo Macchiavelli, tra i disegnatori incaricati da Seroux, senza dubbio il più fedele 
nella copia delle opere cfr. I. Miarelli Mariani – S. Moretti (a cura di), Seroux d’Agincourt e 

Fig. 6. - Città del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Vat. lat. 9841, f. 54, 
Disegno della facciata di Santa Maria Maggiore, per l’Histoire de l’Art par les Monumens di 

Seroux d’Agincourt.
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tamente, secondo l’uso consolidato dell’epoca, l’impianto iconografico 
dell’opera antica.

La composizione in alto, quella firmata da Rusuti, sul cavetto della fac-
ciata, ha carattere fortemente iconico e, come si è detto, raffigura al centro 
il Cristo in trono entro un clipeo circondato da quattro angeli, due dei quali 
inginocchiati, mentre ai lati sono altri personaggi celesti: la Vergine, san 
Paolo, san Giacomo, san Girolamo, sul lato sinistro, il Battista, san Pietro, 
sant’Andrea, san Matteo su quello destro. In alto sono presenti i quattro 
simboli degli evangelisti. Sia i santi sia i simboli degli evangelisti sono stati 
in parte distrutti dall’addossamento della loggia settecentesca, opera di Fer-
dinando Fuga. Nello spessore del bordo del clipeo, sotto la figura di Cristo, 
corre la già ricordata firma di Filippo Rusuti.

Questa zona del mosaico è conclusa in alto da una fascia decorativa a 
girali vegetali con busti di angeli entro clipei e genietti che prendono forma 
uscendo dai cespi dell’acanto. Lungo il margine inferiore corre invece il 
tradizionale ornato con finte gemme, ovali e quadrangolari, su fondo rosso 
decorato da una perlinatura, tanto diffuso nella pittura medievale romana 
del Duecento.

La Madonna di San Saba, confrontata con le altre due opere sottoscritte 
da Rusuti, può dunque a buon diritto entrare a far parte del corpus del mae-
stro; oltre alle somiglianze con l’icona di Santa Maria del Popolo, è evidente 
infatti una matrice formale comune anche nei confronti della Madonna di 
Santa Maria Maggiore, nelle caratteristiche fisionomiche, nella resa della 
mano destra, nei particolari del panneggio.

Per quanto riguarda gli altri due affreschi presenti nella quarta nava-
ta, senz’altro eseguiti nella stessa campagna di lavori, va osservato che il 
tono stilistico appare leggermente diverso, verrebbe da dire più arcaico. 
La f rontalità vagamente inespressiva dei tre santi inquadrati da un’esile 
struttura architettonica fanno pensare all’opera di un pittore ancora le-
gato a tradizioni più antiche e, soprattutto, riecheggiano, ulteriormente 
semplificandole, le architetture delle prime scene neotestamentarie della 
chiesa superiore di Assisi, quali appaiono per esempio nell’Annunciazio-
ne e nelle Nozze di Cana. Mi sembra che il gruppo di San Saba sia perciò 
da porre cronologicamente nella seconda metà dell’ultimo decennio del 
Duecento, verosimilmente quando Torriti e la sua équipe furono richia-
mati a Roma da papa Niccolò IV (1288-1292), dopo aver dato inizio al 
ciclo vetero e neotestamentario di Assisi. All’agosto/settembre 1288 ri-

la documentazione grafica del Medioevo. I disegni della Biblioteca Apostolica Vaticana, «Studi e testi», 
523, Città del Vaticano 2017, p. 381.
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salgono i primi documenti 20 riguardanti il cantiere di Santa Maria Mag-
giore, promosso appunto dal primo pontefice f rancescano.21 Nel 1296 
Torriti firmò il mosaico absidale apponendovi anche la data 1296 ed entro 
il 1297 Rusuti dovette concludere la propria opera in facciata. In questo 
giro di anni sembrano dunque collocabili sia gli affreschi di San Saba sia 
l’icona di Santa Maria del Popolo.

È dunque giunto il momento di riconsiderare l’intero percorso artisti-
co di Filippo Rusuti, di cui mi sto occupando con uno studio di più ampio 
respiro.

20 Tomei, Iacobus, cit., pp. 102 sgg.; Id., Dal documento al monumento: le lettere di Niccolò IV 
per Santa Maria Maggiore, «Studi medievali e moderni», 1, 1997, pp. 73-92.

21 A. Tomei, La committenza artistica di Niccolò IV, primo papa francescano, «Ikon», 3, 2010, 
pp. 23-34.


