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АНОТАЦІЯ

Бублей В.О. Маестà в живопису Сієни: іконографія та іконологія
Робота на здобуття освітнього рівня «магістр» за ОНП «Мистецтвознавство. Теорія та історія мистецтва» — НАОМА, Київ, 2024.
Мета магістерської роботи полягає у комплексному з’ясуванні особливостей формування і розвитку іконографії та іконології Маестà у проторенесансному живопису сієнської школи на прикладі творів як видатних, так і маловідомих майстрів. Проаналізовано історію дослідження теми та її джерельну базу. Визначено джерела витоків іконографії Маестà у сієнському живопису і походження цього терміна. Зроблено комплексний аналіз живописних дошок і фресок з зображенням Маестà у сієнській школі живопису періоду Проторенесансу, визначено їх іконографію та іконологію, еволюцію розвитку та впливи мистецтва Візантії, романського і готичного стилів, новацій Чімабуе,  ілюзіонізму Джотто і джоттесків тощо. Складено каталог творів Маестà у живопису Сієни періоду Проторенесансу. 
У першому розділі проаналізовано основні праці з історії живопису проторенесансної Сієни. Встановлено, що попри велику кількість публікацій, узагальнювальне дослідження на цю тему відсутнє.
У другому розділі «Маестà: термінологія та джерела виникнення іконографії» охарактеризовано витоки її виникнення, значення цього терміна. Встановлено, що фігуру Мадонни в італійському іконографічному типі «Маестà» вперше написано під впливом візантійської іконографії Мадонна Одигітрія. Слово maestà є скороченням від латинського maiestas або «у величі». Італійська «Маестà» — це завжди Мадонна з немовлям на троні.
У третьому розділі «Іконографія та іконологія Маестà в контексті сієнської школи живопису» здійснено комплексний мистецтвознавчий аналіз творів сієнських художників, починаючи з їх витоків на початку ХІІІ ст., і закінчуючи вівтарями і фресками середини — початку другої половини XIV ст.
Наукова новизна полягає в тому, що в українському мистецтвознавстві вперше здійснено спробу охарактеризувати живопис Сієни періоду Проторенесансу на прикладі іконографії та іконології Маестà як однієї з провідних тем в її сакральному мистецтві. Складено каталог творів сієнських живописців ХІІІ — XIV ст. з зображенням Маестà. Отримали подальший розвиток уявлення про виникнення і розвиток Маестà в сієнському живопису пізнього Дученто і Треченто, джерела походження цього сакрального іконографічного типу.
Практичне значення дослідження обумовлено сформульованими у ньому висновками, положеннями і узагальненнями. Основні наукові результати кваліфікаційної праці можуть бути використані при викладанні обов’язкових і вибіркових навчальних дисциплін кафедри теорії та історії мистецтва, зокрема «Історії зарубіжного мистецтва доби Відродження», «Основи іконографії», підручниках з цих курсів, а також у музеєзнавчій практиці, подальшій дослідницькій роботі.
Апробація результатів. Окремі положення і матеріали кваліфікаційної роботи було представлено у вигляді доповіді на Міжнародній науковій конференції «Десяті Платонівські читання пам’яті академіка Платона Білецького (1922—1998)», яка відбулась 20 листопада 2022 р. (Київ, НАОМА), а також опубліковано у статті у фаховому виданні категорії Б.
Кваліфікаційна магістерська робота виконана самостійно та не містить плагіату.
Структура роботи. Диплом складається з вступу, трьох розділів, висновків (обсяг основного тексту — 79 с.), списку використаних джерел (127 позиції), двох додатків, які включають ілюстрації (19 позицій) та каталог живописних творів (28 творів живопису, 15 художників). Загальний обсяг роботи — 164 с.
Ключові слова: Маестà, Дученто, Треченто, Сієна, живопис, вівтар, поліптих, фреска.


ANNOTATION

Bubley V.O. Maestà in the Painting of Siena: Iconography and Iconology
Work for obtaining the Master's Level of education at the National Academy of Sciences «Art Studies. Theory and History of Art» — NAOMA, Kyiv, 2024.
The master's thesis aims to comprehensively explain the characteristics of the formation and development of Maestà iconography and iconology in Proto-Renaissance paintings of the Siena school by analyzing works of the prominent and lesser-known artists. An analysis is conducted on the research history of the topic and its sources. The sources of origins of the Maestà iconography in Siena painting and the etymology of this term are identified. The Siena school of painting during the Proto-Renaissance era has been thoroughly examined, including an in-depth analysis of the pictorial boards and frescoes depicting Maestà; the study delves into their iconography and iconology, the evolution of the development and influence of styles like Byzantine, Romanesque, and Gothic, as well as the innovative techniques of Cimabue, illusionism of Giotto and other Giottesques. The catalog of Maestà's artworks during the Proto-Renaissance period in Siena has been compiled.
In the first chapter, the primary works on the history of painting by Proto-Renaissance Siena are analyzed. It is established that, despite the large number of publications, there is no generalizing study on this subject.
The second chapter «Maestà: Terminology and Sources of Iconography» describes the origins of its existence and the meaning of this term. It is established that the figure of Madonna in the Italian iconographic style known as «Maestà» was first painted under the influence of the Byzantine iconography of the Madonna Hodigitria. The term ‘maestà’ is derived from Latin «maiestas» or «in greatness». The Italian «Maestà» is always Madonna seated on a throne with her baby.
The third chapter «The Iconography and Iconology of Maestà within the Siena School of Painting» provides a comprehensive art history analysis of Siena artists' creations starting from their origins at the beginning of the 13th century, and ending with altars and frescoes of the middle and beginning of the second half of the 14th century.
The scientific novelty lies in the fact that in Ukrainian art history for the first time an attempt has been made to characterize the painting of Siena during the Proto-Renaissance period on the example of iconography and iconology of Maestà as one of the leading themes in its sacred art. A catalog of works by Siena painters of the 13th — 14th centuries with the image of Maestà has been compiled. Ideas about the origin and development of the Siena paintings of late Ducento and Trecento, the sources of origin of this sacred iconographic type, have been further developed.
The study's practical significance is determined by the conclusions, provisions, and generalizations it formulates. The main scientific results of the qualification work can be applied to teaching compulsory and selective academic courses at the Department of Theory and History of Art, specifically in classes like «History of Foreign Art of The Renaissance», «Fundamentals of Iconography», as well as in creating textbooks for these subjects and in museum practice and future research work.
Approbation of the results. Some provisions and materials of the qualification work were presented in the report at the international scientific conference «Tenth Platonic Readings in Memory of Academician Platon Biletsky (1922-1998) », which took place on November 20, 2022 (Kiev, NAOMA), and also published as an article in the of Category B professional publication.
The Master's qualifying work was accomplished autonomously and is free of plagiarism.
Structure of the work. The diploma consists of an introduction, three main sections, conclusions (the volume of the main text is 79 pages), a reference list of used sources (127 positions), two appendices containing illustrations (19 positions) and a catalog of paintings (featuring 28 works of painting and 15 artists). In total, the project amounts to 164 pages.
Keywords: Maestà, Ducento, Trecento, Siena, painting, altar, polyptych, fresco.
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ВСТУП

Актуальність теми. Однією з найцікавіших сторінок в історії мистецтва Західної Європи є доба італійського Відродження, яку тривалий час досліджують науковці всього світу. В її становленні та розвитку важливе значення мав період Проторенесансу, який заклав підвалини для Раннього і Високого Відродження. Цей особливий етап, що припадає на 1260—1300-ті роки, проходив на тлі і всередині обширного європейського готичного циклу. Художня культура Італії у ці півтора століття якісно відрізняється від інших національних художніх шкіл, а Проторенесанс є історично прогресивнішим етапом, оскільки тільки після його розквіту і мистецьких революційних відкриттів в Італії починається розвиток інтернаціональної готики, що є своєрідною інверсією в еволюції мистецтва треченто. 
В історії розвитку проторенесансного живопису найяскравішими були дві тосканські школи — флорентійська і сієнська, між художниками якої весь час точилась не тільки певна конкурентна боротьба, але й взаємовпливи. Виникнення нової за стилістикою сієнської живописної школи пов’язано з піднесенням цієї невеликої держави, що відбулось унаслідок перемоги ґібеллінів над флорентійськими ґвельфами при Монтаперті 1260 р. З цього часу почався ранній розквіт сієнського живопису, який буде перерваний у 1348, відомому як рік «чорної смерті». На цьому етапі сієнську школу живопису характеризує куртуазність і аристократизм, на які вплинули візантійські традиції, французька готика та ілюзіоністична стилістика флорентійської школи на чолі з Джотто, тощо. Завдяки поширенню багатьох нововведень цієї школи далеко за межами Сієнської республіки її загальноєвропейський вплив не вщухав до кінця XIV ст.
Живопис Проторенесансу був просякнутий готикою. Для розквіту мистецтва цього етапу важливими є два головних фактори, властивих готиці: наближення до натурного емпіризму і привнесення в релігійне мистецтво елементів реальних людських почуттів, живих емоцій. З цієї точки зору варто наголосити, що саме на пізньому етапі розвитку готичного мистецтва склався культ Богородиці, в образі якої канонічне уявлення про Царицю Небесну відступає на задній план, а головними стають риси земної матері Христа. Так поступово набуває змін один із центральних персонажів сакрального європейського мистецтва — образ Мадонни.
Серед цих численних і розмаїтих зображень у релігійному живопису Сієни другої половини XIII — першої половини XIV ст. особливе місце посідає Маестà (італійською maestà — величність, велич) — зображення Мадонни з немовлям, яка сидить на троні, в оточенні ангелів і святих. Виникнення і розквіт цих живописних образів, написаних на дерев’яних дошках, на стінах соборів і церков різних міст Сієнської республіки припадає на короткий період Проторенесансу. У цей час було написано велику кількість творів. До образу Маестà, іконографія якої має у тому числі візантійське коріння, звертались всі провідні проторенесансні живописці Сієни: її засновник — Коппо ді Марковальдо, а також Дуччо ді Буонінсенья, Сімоне Мартіні, брати П’єтро і Амброджо Лоренцетті, їх послідовники та учні. Цей новий тип вівтаря набуває особливого поширення в живопису Сієни, де Мадонну зображували у тому числі як патронесу міста, яку часто супроводжують інші покровителі, ангели і святі. 
Творчість сієнських живописців, їхні твори із зазначеним сюжетом досліджено не одним поколінням науковців (М. Босковітц, Дж. Конрад, Г. Кур-Ахенбах, Р. Коррі, Г. Керзі, А. Де Марчі, Л. Дуглас, С. Джорджі, Д. Гордон, І. Х’юк, Р. Жак, С. Незерсол, Д. Норман, Дж. Поешке, Х. Рідл, В. Шмідт, Дж. Штайнхофф, Дж. Стабблбайн та багато інших). Їм присвячено численні монографії, статті, каталоги виставок. Значну кількість публікацій також присвячено найвидатнішим творам — Маестà пензля Дуччо ді Буонінсенья або Сімоне Мартіні. Однак не тільки у вітчизняній, але й у західній науковій літературі дотепер не існує узагальнювального дослідження, присвяченого іконографії та іконології Маестà не тільки в проторенесансному живопису Сієни, але й загалом цього мистецького етапу, що зумовлює актуальність даної теми.
Мета дослідження полягає у комплексному з’ясуванні особливостей формування і розвитку іконографії та іконології Маестà у проторенесансному живопису сієнської школи на прикладі творів як видатних, так і маловідомих майстрів.
Для досягнення мети поставлено наступні завдання:
· проаналізувати стан історіографічної розробки теми;
· визначити джерела витоків іконографії Маестà, походження цього терміна;
· охарактеризувати іконографію та іконологію Маестà в контексті сієнської школи живопису періоду Проторенесансу;
· скласти каталог Маестà у живопису Сієни зазначеного періоду. 
Об’єктом дослідження є живопис Сієни періоду Проторенесансу.
Предметом дослідження є іконографія та іконологія Маестá в живопису Сієни зазначеного часу.
Хронологічні рамки дослідження охоплюють період з 1260 р., який вважається роком заснування сієнської живописної школи і пов’язаний з перемогою у битві при Монтаперті, до середини — початку другої половини XIV ст., коли образ Маестà втрачає свою популярність, а сієнська живописна школа занепадає внаслідок «чорної смерті» 1348 р.
Методи дослідження. З огляду на поставлені мету і завдання у кваліфікаційній роботі використано комплексний мистецтвознавчий підхід, який передбачає поєднання принципів історизму та системно-порівняльного аналізу. Вивчення італійського проторенесансного живопису потребувало аналізувати його з додержанням неокласичної парадигми історизму, відповідно до якої необхідно пройнятися її цінностями і зосередити увагу на епосі, яка досліджується. Для розв’язання завдань було використано й інші загальнонаукові методи: дедукції та індукції, проблемно-хронологічний, історико-генетичний, біографічний. Аналітичний метод застосовано для вивчення історіографії обраної теми; системний — для опрацювання літературних та образотворчих джерел. Повторюваність окремих характерних рис у творах живопису, що вивчалися, а також збереження однакового змісту при повторюванні різними митцями визначили використання іконографічного методу. Розроблений Абі Варбургом і Ервіном Панофським іконологічний метод дозволив виявити різні змістовні шари у зображеннях Маестà в сієнському проторенесансному живопису. Використання сукупності цих методів сприяли визначенню характерних особливостей еволюції сюжету «Маестà» та особливостей його репрезентації.
Наукова новизна полягає в тому, що в українському мистецтвознавстві вперше: 
· здійснено спробу охарактеризувати живопис Сієни періоду Проторенесансу на прикладі іконографії та іконології Маестà як однієї з провідних тем в її сакральному мистецтві.
· Складено каталог творів сієнських живописців ХІІІ — XIV ст. з зображенням Маестà.
Отримали подальший розвиток:
· уявлення про виникнення і розвиток Маестà в сієнському живопису пізнього Дученто і Треченто, джерела походження цього сакрального іконографічного типу.
Практичне значення дослідження обумовлено сформульованими у ньому висновками, положеннями і узагальненнями. Основні наукові результати кваліфікаційної праці можуть бути використані при викладанні обов’язкових і вибіркових навчальних дисциплін кафедри теорії та історії мистецтва, зокрема «Історії зарубіжного мистецтва доби Відродження», «Основи іконографії», підручниках з цих курсів, а також у музеєзнавчій практиці, подальшій дослідницькій роботі.
Апробація результатів. Окремі положення і матеріали кваліфікаційної роботи було представлено у вигляді доповіді на Міжнародній науковій конференції «Десяті Платонівські читання пам’яті академіка Платона Білецького (1922—1998)», яка відбулась 20 листопада 2022 р. (Київ, НАОМА).
Публікації. Основний зміст і результати дослідження відображено у 2 публікаціях: 1 стаття у фаховому журналі категорії Б та 1 тези доповіді.
Кваліфікаційна магістерська робота виконана самостійно та не містить плагіату.
Структура роботи. Диплом складається з вступу, трьох розділів, висновків (обсяг основного тексту — 79 с.), списку використаних джерел (127 позиції), двох додатків, які включають ілюстрації (19 позицій) та каталог живописних творів, (28 творів живопису, 15 художників). Загальний обсяг роботи — 164 с.




РОЗДІЛ 1.
ІСТОРІЯ ДОСЛІДЖЕННЯ ТА ДЖЕРЕЛЬНА БАЗА

1.1. Історія дослідження. Сієнський живопис другої половини ХІІІ — початку XIV ст. тривалий час досліджується у контексті загального розвитку, творчості видатних майстрів, атрибуції, стилю, техніки створення, зовнішніх впливів, іконографічних програм окремих видатних творів, тощо. Серед величезної кількості найрізноманітніших праць, нас передусім цікавлять ті, які дотичні до теми нашої роботи.
Так, ще на початку ХХ ст. англійський історик мистецтва Роберт Ленгтон Дуглас серед різних аспектів життя пізньосередньовічної Сієни, звернувся і до характеристики місцевої школи живопису, одним із перших визначив її провідних митців, особливу увагу надав знаковому художнику доби Проторенесансу Дуччо ді Буонінсенья. Аналізуючи знаменитий поліптих Дуччо 1308—1311 рр. з міського кафедрального собору, він вперше застосував щодо нього термін Маестà. Крім того він зіставив живопис Дуччо з аналогічною за темою «Мадонною Ручеллаї» (1285) пензля флорентійця Чімабуе (Douglas, 1902, p. 335—343).
Варта уваги ґрунтовна праця «Idées romaines. Bibliothèque des sciences humaines» французького філолога та історика релігій Жоржа Дюмезіля. Понад тридцять років науковець детально досліджував релігію, що була притаманна римській архаїці та її взаємозв’язок з міфами та епосами. Науковець підкреслив вплив релігії на інститут права у Давньому Римі. Він одним із перших занурився у вивчення етимології терміна «Maiestas» або «у Величі» і виділив три фундаментальні складові значення цього поняття (Dumézil, 1969, p. 305).
Значно пізніше Ханс Бельтинг — видатний німецький історик мистецтва в монографії «Likeness and Presence: A History of the Image Before the Era of Art» (Belting, 1994) провів розгорнуте дослідження з історії створення іконографічних образів у Візантії, їх ролі і місця в сакральному мистецтві та трансформації впродовж століть. Окремі розділи і підрозділи книги присвяченої різним питанням іконографії та іконології образу Богоматері. 
Так, аналізуючи витоки виникнення та еволюцію культу Діви Марії, Ханс Бельтинг дослідив окремі етапи створення іконографії Богоматері, культ якої було затверджено на Третьому Вселенському соборі в Ефесі 431 р. Це місто у Малій Азії було обрано за ініціативою імператора Східної Римської імперії — Феодосія ІІ, тому що Діва Марія провела останні роки свого життя в ньому. Теологи сформували нові богородичні свята, східні митці створили канон її образу. Зроблено наголос на тому, Діва Марія виступає як захисниця перед Богом, вона стає новою царицею світу, за допомогою якої можуть знайти свій шлях до Бога.
Упродовж правління імператриці Пульхерії (450—457) відбулось будівництво трьох церков у Константинополі, що було спричинено виникненням культу Діви Марії (приблизно 450 р.). Нова сторінка в історії культу Діви Марії як захисниці та «Богині міста», розпочалась за доби війн з аварами та персами наприкінці першої третини VII ст. коли Константинополь 626 р. витримав облогу аварів, патріарх наказав намалювати на міської брамі образ Марії. Населення імперії було впевнено в захисті Богоматері. В цю добу відбувається перший розквіт культу ікон Марії. Як наголошує Ханс Бельтинг, ікона Богоматері виконала функцію носія образу Бога, який демонстрували як захист та зброю проти агресора. Взаємозв’язок образу і легенди надали популярності в розповсюдженні цього іконографічного типу (Belting, 1994, р. 45—53). 
Аналізуючи ілюстрований покажчик «Romanesque Panel Painting» 1949 р. англійського дослідника Едварда Гаррісона, Ханс Бельтинг прийшов до висновку, що два види культових ікон: «Тронна Мадонна» (Маестà) на вівтарях зі стулками й ікона у вигляді фронтона, стають наступницею Мадонни в ковчегах з дерева або металу, що зачинялися в футлярі і стояли позаду престола. Також був популярним третій вид — напівфігурний образ Мадонни, який стає основою для формування вівтаря, що складається з кількох частин. Ключову роль у зміні образів грають замовники: міські суспільства, ордени францисканців та домініканців (Belting, 1994, р. 427—429, 437, 447).
Окрім того, Ханс Бельтинг дослідив культурно-історичний зв’язок з візантійським живописом та його відмінності від італійського творчого шляху. Інша концепція образу полягає в його оповідальному характері і наділяла обличчя живими рисами. Різноманітні за сенсом ікони отримали свою ідентичність та особливі якості в зображенні, що було до цього моменту притаманним лише історичним сюжетом. У цьому науковець вбачав новаторство Тосканської школи. Нові образи, підкреслює історик мистецтва, більш широко розкривають сутність образу, його особистість, дозволяючи оповідати, вступати в діалог з глядачем. Зображуючи крупним планом Мадонну, художники створювали інше враження, яке має характер портрету та психологічний вплив безпосередньо на глядача (Belting, 1994, р. 392—398). Серед побіжно згаданих сієнських митців періоду Проторенесансу особливу увагу приділено творчості Дуччо ді Буонінсенья, у тому числі з стислим аналізом його окремих творів (Belting, 1994, р. 45—53, 320—337, 421—457).
Історію дослідження сієнської школи живопису періоду Проторенесансу важливо прослідити на прикладі монографій, присвячених цій темі. Найчастіше науковці в узагальнюючих працях звертаються до мистецтва ренесансної Сієни загалом, виділяючи період становлення і першого розквіту, які припадають на Дученто і Треченто. Однак серед них є і ті, в яких дослідники приділяють увагу творам живопису з зображенням Маестà, їх іконографії та ролі у мистецтві Сієни. Серед цих праць монографія Діани Норман «Siena and the Virgin: Art and Politics in a late Medieval City State», в якій образи Марії перетворюються на політичні й економічні артефакти пізньосередньовічного життя Сієнської держави, є безпосереднім свідченням прямих зв’язків між мистецтвом і владою у пізньому Дученто та упродовж Треченто (Norman, 1999). 
Діана Норман на прикладі найпрестижніших і найкраще досліджених творів з зображенням Мадонни у Сієні, серед яких, передусім, Маестà Дуччо ді Буонінсенья, Сімоне Мартіні та інші, розв’язує низку взаємопов’язаних питань щодо можливості розпізнати політичне і релігійне значення в зображеннях Мадонни в XIV столітті; чи насправді образ Мадонни є частиною самосвідомої громадянської та політичної ідеології; наскільки є можливим прослідкувати конкретні схеми впливу та намірів у розповсюдженні певних тем і образів Мадонни у мистецтві, створеному як у Сієні, так й інших містах республіки. Велику увагу дослідниця приділила архівним джерелам, які разом з ґрунтовною мистецтвознавчою базою, дозволили проаналізувати знамениті образи Маестà як дієві засоби для досягнення Сієною політичних цілей у колонізації та контролю над прилеглими територіями. Також вона відзначає стійкість архетипів у творах Дуччо, Сімоне Мартіні та братів Лоренцетті на подальший розвиток сієнського мистецтва Треченто і Кватроченто як навмисну пропаганду урядом Сієни власних мистецьких традицій та історії міста (Norman, 1999). 
У своїй наступній монографії «Painting in Late Medieval and Renaissance Siena (1260—1555)», опублікованій через кілька років, Діана Норман знову звернулась до Сієни як одного з провідних мистецьких центрів Італії доби Ренесансу (Norman, 2003). На прикладі творчості таких відомих художників як: Дуччо, Сімоне Мартіні, Амброджо і П’єтро Лоренцетті дослідниця проаналізувала їх стиль і художню техніку, причини створення творів, їх місцепризначення і сприйняття тогочасними глядачами, які, згідно з архівними джерелами, отримали насолоду від їх споглядання. У книзі проаналізовано твори мистецтва, які від самого початку призначалися саме для цього міста, значна частина з яких і досі тут представлена. Саме тому Діана Норман приділяє увагу не тільки типам основних замовлень, але й аналізує живопис у контексті політичного, соціального і релігійного життя Сієнської республіки (Norman, 2003).
Перший том двухтомника Хенка ван Оса «Sienese Altarpieces 1215—1460. Form, Content, Function» присвячено сієнському живопису 1215—1344 (Os, 1984). На початку книги автор звертається до перемоги Сієни під Монтаперті в 1260 році, яка пояснюється обіцянкою містян присвятити своє місто Мадонні, обітницею, яку вони дали перед одним із найраніших вівтарних образів «Мадонни з великими очима», який зберігся до наших днів. Доволі велику увагу дослідник приділив обговоренню змін у догматі, а також наступних змін у літургії, які спричинили зміни у формі і розмірах вівтарних образів. На зміну антепендіуму прийшов довгий, низький доссале, одночасно з яким фактично виник вертикальний вівтар. На тлі впливу могутніх і заможних міських релігійних орденів Хенк ван Ос розглядає походження вертикального вівтаря з зображенням Мадонни на троні, а далі зосереджується на «Маесті» Дуччо ді Буонінсенья. Для розуміння задуму і нової концепції вівтаря, на його думку є важливим розібратися у деталях контракту на його виконання. Оригінальну форму вівтарного образу Дуччо Хенк ван Ос аналізує у зв’язку з будівництвом собору, яке тоді тривало, і представляє власну версію оповідної послідовності сцен. Літургійні, політичні та інші чинники у формуванні форми, іконографії та наративу вівтаря є найважливішими (Os, 1984). 
Аналізуючи контракт між Лаудезі та Дуччо, цей дослідник зазначає, що він складений у відповідності до тогочасних традицій такого типу юридичного документу. Згідно з нею замовник мав можливість визначити художника, оскільки це впливало на стиль і якість замовного твору, а також зазначити, що робота буде власноруч виконана майстром. Окрім того зазначалась вартість і кількість матеріалів, які потрібно використати при створенні замовлення. Крім того, велику увагу приділено раннім поліптихам, їх еволюції від форми доссале до складної, багатоярусної конструкції, а також ролі візантійського іконопису та різьблених зображень Мадонни в цьому розвитку (Os, 1984). 
Закінчується книга додатком, написаним Кіссом ван дер Плоегом, в якому мова йде про архітектурні та літургійні аспекти Сієнського собору доби Дученто і першої половини Треченто (Os, 1984, p. ). 
Історію розвитку сієнського живопису та його ґрунтовний аналіз здійснено в книзі «Sienese Painting the Art of a City-Republic (1278—1477)» британського художника-фігуративіста, письменника й куратора — Тімоті Хаймана. Автор приділяє увагу вивченню творчості Дуччо ді Буонінсенья, Сімоне Мартіні, П’єтро і Амброджо Лоренцетті, а також художникам, які починали свій творчий шлях у мистецтві після Великої Чуми 1348 р. Письменник підкреслює вплив Коппо ді Марковальдо на творчість Гвідо да Сієна. Тімоті Хайман характеризує головні твори Дуччо і приходить до висновку, що відмінні риси творчого доробку митця полягають в поєднанні теплоти кольорів і тонкості ритму (Hyman, 2003, р. 22—23). Також автором книги було розглянуто творчі пошуки та досягнення братів Лоренцетті. Тімоті Хайман присвятив третій розділ своєї монографії П’єтро Лоренцетті та його шляху до францисканського мистецтва, починаючи з аналізу іконографії поліптиха з церкви Санта Марія делла П’єве в Ареццо (1320). Автор досліджує роботу митця над циклом фресок у південному трансепті нижньої церкві Сан Франческо, що в Ассізі, а також аналізує та порівнює іконографію Мадонн з поліптиху та фрескового живопису церкви.
Британський письменник приходить до висновку, що на початку XIV ст. живописна школа Сієни радикально трансформується. Відбулося зближення між громадянськими прагненнями сієнської Комуни та емоційним і інтелектуальним звільненням, пов’язаним з францисканським рухом (Hyman, 2003, р. 93). 
Вивченню історії мистецтва і кризи 1348 р., яку спричинила епідемія чуми та подальший розвиток мистецтва в місті Сієна, ретельно досліджує Джудіт Стайнхоф. У книзі «Sienese Painting after the Black Death. Artistic Pluralism, Politics, аnd the New Art Market» авторка під новим кутом зору розглядає сієнський живопис після Чорної смерті, звертаючи увагу на соціальні, релігійні та культурні зміни, що вплинули на візуальні образи та стиль цієї школи. Книга Джудіт Стайнхоф представляє ширший погляд на тенденції в мистецькій практиці та меценацтві. Дослідниця підкреслює взаємозв’язок живопису Сієни з візантійським та французьким мистецтвом та створенням особистого витонченого, чуттєвого, граціозного стилю. Проаналізовано творчість не тільки художників, які працюють після 1348 р., але й тих, хто жив і писав наприкінці ХІІІ — у першій половині XIV ст.: Дуччо, Сімоне Мартіні, П’єтро і Амброджо Лоренцетті та їх вплив на школу міста. Також розглянуто велику кількість живописних творів учня П’єтро Лоренцетті — Бартоломео Булгаріні (Steinhoff, 2006, р. 83—99, 119—129, 175—189).
Окрім монографічних праць з історії живопису Сієни, важливими є узагальнюючі дослідження, що присвячено добі Проторенесансу та його живопису. Серед них колективна праця Джозефа Арчера Кроу, Джованні Баттіста Кавальказалле та Анни Джеймсон «Early Italian Painting». Це одне з найдавніших узагальнюючих досліджень з історії раннього італійського живопису XIII—XIV ст., в якому матеріал розділено на окремі есе, які присвячено найвизначнішим митцям. Ця книга була написана ще у середині ХІХ ст. і пройшла випробування часом (Crowe, Cavalcaselle, Jameson, 2011). 
Автори виявляють етапи розвитку кожного з видатних митців (Гвідо да Сієна, Чімабуе, Джотто ді Бондоне, Таддео Гадді, Дуччо ді Буонінсенья, Сімоне Мартіні, тощо), детально, як для тих часів, аналізуючи їх творчість. У книзі підкреслено взаємозв’язок з греко-візантійською спадщиною та його трансформацію в творчості видатних художників Проторенесансу; проведено порівняльну характеристику флорентійської та сієнської шкіл як провідних для того часу; підкреслено взаємозв’язок живопису сієнських митців з візантійським та французьким мистецтвом та створенням особистого, витонченого, граціозного стилю, притаманного для цієї школи; охарактеризовано елегантність ліній, витонченість колориту, які у поєднанні посилюють символіку образів. Ці історики мистецтва чи не першими наголосили на важливості суперництва між сієнською та флорентійською школами живопису для еволюції історії мистецтва Проторенесансу (Crowe, Cavalcaselle, Jameson, 2011).
Хайден Мігінніс у книзі «Painting in the Age of Giotto: A Historical Reevaluation» (Maginnis, 1997) дав ревізіоністський огляд живопису Тоскани 1260-х—1370-х рр. У центрі уваги життєписи Джорджо Вазарі, які присвячено художникам «першої доби» Відродження. Хайден Магінніс звертається до джерел тогочасних мистецьких поглядів, їх стійкості та умовностей, в яких не віддзеркалено історичні реалії. Останні розглянуто через призму уцілілих творів мистецтва, дослідження їх стилістики. Аналіз регіональних течій у тогочасному мистецтві дозволив охарактеризувати стилістичні тенденції у мистецтві Центральної Італії. На думку цього історика мистецтва, натуралізм як тогочасна мистецька тенденція був надзвичайно недовговічним. На його чолі він ставить художників Сієни, а не Флоренції. На підставі ґрунтовного аналізу живопису Джотто, його мистецтво зараховано до іншого напряму. Також відзначено, що з 1340-х рр. характер мистецтва Центральної Італії ставав різноманітнішим завдяки дослідженням мистецьких альтернатив натуралізму. У книзі велику увагу приділено новій, у порівнянні з працями середини — початку другої половини ХХ ст., інтерпретації живопису Сієни після чуми 1348 р. (Maginnis, 1997).
Професор історії мистецтв університету в Мюнстері Йоахим Пешке у книзі «Italian Frescoes. The age of Giotto» (Poeschke, 2005) проаналізував двадцять два визначних цикли фресок кінця ХІІІ — початку XIV ст., в яких знайшло вияв новаторське бачення людини, що стало підґрунтям для подальшого розквіту монументального живопису доби Відродження. У цей час у Сієні фрески замовлялись не лише для соборів і церков, але й для Палаццо Публіко, а також інших такого типу громадських споруд, зокрема Палаццо Комунале у Сан-Джиміньяно, в яких розписи виконано Сімоне Мартіні, Ліппо Меммі. Важливими також є фрески Чімабуе з зображенням Маестà церкві Святого Франциска в Ассізі, які вплинули на сієнських і флорентійських митців. Йоахим Пешке аналізуючи ці твори, приділяє увагу також меценатам художників, контексту культурної та політичної історії того часу. Цінність праці полягає у прекрасних ілюстраціях, які відтворюють у найменших деталях ці цикли фресок, більшість з яких була не так давно відреставрована (Poeschke, 2005).
Стівен Кемпбелл і Майкл Коул, спираючись на традиційні та сучасні наукові праці, у двохтомному виданні «A new history of Italian Renaissance art» представили нову інтерпретацію історії мистецтв італійського Відродження не тільки у провідних центрах, таких як Рим, Флоренція та Венеція, а й у низці інших міст і місць по всій Італії. Подібний підхід сприяв тому, що художні твори, представлені в цих містах, зайняли своє заслужене місце. У порівнянні з попередньою редакцією, ця книга має значно розширений перший розділ, присвячений мистецтву Треченто, а також якісніші ілюстрації відреставрованих фресок і вівтарних картин (Campbell, Cole, 2012, p. 18—59).
В історії дослідження теми Маестà в живопису Сієни періоду Проторенесансу також є дві узагальнюючі праці. Перша з них належить німецькому історику мистецтва Гельмуту Філіппу Рідлю, який на прикладі трьох монументальних творів: «Маестà» пензля Дуччо ді Буонінсенья (1308—1313) для головного вівтаря Дуомо Сієни та двох фресок, перша з яких належить Сімоне Мартіні і прикрашає стіну у залі Маппамондо в Палаццо Публіко у Сієні (1314—1315), друга — Ліппо Меммі у залі Консильо в Палаццо Комунале у Сан-Джіміньяно (1317—1318), ретельно проаналізував еволюцію нового жанру живопису. Оскільки навіть у назві цієї невеликої книги «Das Maestа-Bild in der Sieneser Malerei des Trecento: unter besonderer Berücksichtigung der Darstellung im Palazzo Comunale von San Gimignano» закцентовано увагу на творі Ліппо Меммі, то саме його фреску Гельмут Філіпп Рідль проаналізував найдетальніше. Цінною є також друга частина цієї розвідки, в якій науковець зібрав каталог творів на тему Маестà у живопису Сієни доби Треченто (Riedl, 1991). 
Невелика і щедро ілюстрована книга Кейт Крістіансен «Duccio and the Origins of Western Painting» присвячена творчості Дуччо ді Буонінсенья як провідного живописця періоду Проторенесансу, батька сієнського живопису і вчителя, який мав три покоління талановитих учнів (Christiansen, 2009). У цьому дослідженні основну увагу також зосереджено на мистецьких взаємозв’язках Дуччо з Джотто ді Бондоне. Живопис флорентійця Джотто найчастіше затьмарює новаторське і дуже важливе з огляду на розвиток живопису Західної Європи мистецтво Дуччо. Основна мета дослідниці полягає в тому, щоб визначити головні особливості творчості Дуччо, завдяки яким його по праву можна вважати художником, від якого також почався відлік нового західного мистецтва (Christiansen, 2009).
Особливо цінною є дисертація на здобуття наукового ступеню доктора філософії з історії мистецтва американської дослідниці Джессамін Ебігейл Шефер Конрад «The Meanings of Duccio’s Maestà: Architecture, Painting, Politics, and the Construction of Narrative Time in the Trecento Altarpieces for Siena Cathedral» (Conrad, 2016). Вчена ретельно розглядає значення творчості Дуччо ді Буонінсенья і його найвеличнішого та масштабного твору «Маестà» (1300—1311) (213 × 396 см) для Сієнського собору на честь Успіння Пресвятої Діви Марії (Cattedrale di Santa Maria Assunta). На думку Джессамін Конрад, оповідальний характер композиції Дуччо вплинув на подальший розвиток і популяризацію образа Маестà в творчості видатних митців Сієни, таких, як: Сімоне Мартіні, Ліппо Меммі, П’єтро та Амброджо Лоренцетті, Бартоломео Булгаріні. Авторка звертає увагу на політичне протистояння між ґвельфами і ґібелінами та значення образу Діви Марії для перемоги при Монтаперті та захисниці комуни надалі. Передусім вона задається питанням про джерела виникнення саме такого двостороннього головного вівтаря у Сієні, який став одним із найвідоміших творів середньовічного живопису і тривалий час залишався найбільшим панно з коли-небудь створених. Попередні вівтарі у цьому соборі, так само як й інші образи Мадонни, створені для численних церков Сієни та інших міст, які їй належали, не могли пояснити таких кардинальних і революційних змін у дизайні вівтаря Дуччо на початку Треченто. Внаслідок цього, на думку Джессамін Конрад, цей вівтар потрібно аналізувати в контексті тієї обстановки, в якій його було створено, — громадського собору Санта Марія делла Ассунта, який охоплював як фізичний, так і політичний, економічний простори Сієнської республіки раннього Треченто. 
Серед основних висновків, до яких дійшла Джессамін Конрад, назвемо наступні: - вівтар Дуччо специфічно взаємодіяв із будівлею собору, передусім з унікальним шестикутним перетином і його насиченими зелено-чорними та білими смугами;
 -це сприяло прочитанню фігури Марії на центральній вісі вівтаря «Маестà» як символу Еклесії, що займає її власний Храм Соломона;
-одночасно «Маестà» слугувала фоном для найбільшого щорічного свята Сієни, свята Успіння Богородиці.
 На думку Джессамін Конрад, попри характеристику науковцями цього свята і вівтаря як об’єднуючої події, свято насправді було засобом соціального контролю на містянами, регульованого державою, де їх примушувала держава не тільки обов’язково приймати участь у ритуалах, але й дарувати свічки Мадонні в соборі. За порушення цього закону накладався штраф (Conrad, 2016).
Ці обставини і тиск з боку уряду і Опери дель Дуомо спричинили те, що Дуччо разом зі своїми невідомими на ім’я співробітниками створили унікальний за рішенням вівтар, в якому знайшли вияв популярні образи Марії в межах богословських і політичних проблем Собору, які було вирішено за допомогою складних циклів оповідей. Для втілення цієї складної і абсолютно нової програми Дуччо побудував узгоджений простір, в якому намальовано архітектуру, завдяки якій збережено пропорції фігур і створено просторово-часове прочитання вівтарного образу, доповненого наративними сценами. Окрім того, використання різних перспективних конструкцій сприяло чіткому читанню вівтаря глядачами (Conrad, 2016). Новаторська композиція, іконографія та символічні сенси вівтаря Дуччо сприяли подальшій розробці подібних образів у монументальному живопису Сімоне Мартіні та Ліппо Меммі в інтер’єрах громадських споруд.
Джессамін Конрад виявляє політичний вплив, що наклав відбиток на розвиток мистецтва в Сієні та підкреслює зміни в іконографії «Маестà» видатних митців того часу. П’єтро Лоренцетті відмовляється від золотого тла у вівтарних образах услід за Сімоне Мартіні. Учень Амброджо Лоренцетті, якому пощастило пережити Велику чуму 1348 р., Бартоломео Булгаріні буде продовжувати вдосконалювати майстерність у зображенні вівтарних образів Мадонни (Conrad, 2016, p. 494).
В історії дослідження Маестà в живопису сієнської школи важливе місце посідають наукові каталоги виставок. Серед них на особливу увагу заслуговують два фундаментальні видання, пов’язані з виставкою творів Дуччо та його учнів і послідовників, яка проходила у Сієні в Музеї дель Опера дель Дуомо у Санта Марія делла скала з жовтня 2003 до березня 2004 р. Перше з них, «Duccio. Alle origini della pittura senese» під редакцією Алессандро Баньолі, Роберто Барталіні, Лучано Беллозі і Майкла Лаклота, насичено великою кількістю критичних есе провідних істориків мистецтва і реставраторів, в яких проаналізовано творчість Дуччо ді Буонінсенья не тільки на прикладі всесвітньо відомих творів, але й живописних панно з приватних колекцій. З нагоди відкриття виставки були проведені тривалі реставраційні та консерваційні роботи, інші дослідження, наукові підсумки яких знайшли відображення на сторінках цього каталогу. Автори окремих есе звернулись до аналізу творчості як самого Маестро, так і його численних учнів — так званих «дучческів», які упродовж трьох поколінь наслідували і розвивали спадок свого вчителя (Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003a). 
Другий том під редакцією цих же самих науковців: Алессандро Баньолі, Роберто Барталіні, Лучано Беллозі і Майкла Лаклота «Duccio. Siena fra tradizione Bizantina e mondo gotico» — це велика колективна монографія, присвячена Дуччо да Буонінсенья, як найвизначнішого сієнського художника, творчість якого значною мірою доповнена новими фактами, завдяки підготовці до виставки його творів. У цьому томі також значну увагу приділено дучческам, а також різним аспектам сієнського живопису, який розглядається комплексно в контексті теми виставки, присвяченої визначному спадку Дуччо і його послідовників та учнів-дучческів, а також найвизначніших сієнських живописців другої чверті Треченто — Сімоне Мартіні, братів П’єтро і Амброджо Лоренцетті, які починали свій творчий шлях з орбіти Дуччо. В останній частині тому мова йде про напрямок у мистецтві Сієни, який розвивався паралельно з мистецтвом Дуччо, і який зробив це місто оплотом готики в Італії (Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003b).
Окрему групу джерел складають каталоги музейних зібрань. Серед них праця Ділліан Гордон, яка упродовж 1978—2010 рр. була куратором колекції живопису до 1460 р. в Національній галереї Лондона. Серед багатьох її публікацій — «The Italian Schools before 1400», том з поточної серії нових каталогів цієї знаменитої англійської галереї (Gordon, 2001). У цій колекції зберігається одна з найкращих добірок раннього італійського живопису за межами Італії, включаючи твори Чімабуе, Дуччо, Джотто та інших. Ділліан Гордон, у порівнянні з попереднім каталогом цієї колекції, опублікованим у 1989 році, взяла до уваги значний масив останніх наукових праць, що дозволило у деяких випадках уточнити атрибуції тощо. Під час підготовки цього каталогу команда реставраторів, кураторів і науковців Національної галереї провела різноманітні ґрунтовні дослідження, які були узагальнені у каталозі, в якому аналіз творів супроводжується не тільки традиційними кольоровими ілюстраціями, але й іншими світлинами з технічними і порівняльними зображеннями (Gordon, 2001).
Скот Нетерсоле в іншому каталозі Національної галереї в Лондоні «Devotion by design. Italian Altarpieces before 1500» звернувся до дослідження специфіки італійських вівтарів, починаючи з другої половини ХІІІ-го ст. і, закінчуючи кінцем XV-го ст. Свою увагу науковець сфокусував на оригінальних функціях та розташуванні вівтарних образів, а також різноманітних обставин, що у різні часи спричиняли їх переміщення, демонтаж і реконструкції. Звернувшись до регіональних варіацій вівтарів, цей вчений дослідив як формальний, так і типологічний розвиток вівтарних образів, використовуючи широку джерельну базу, особливо дослідження останніх десятиліть (Nethersole, 2011). 
Особливої уваги заслуговує каталог «Italian Thirteenth and Fourteenth Century Paintings» Національної галереї мистецтв у Вашингтоні в Сполучених штатах Америки, створений знаним угорським істориком мистецтва доби італійського Відродження Міклошем Босковітцем за редакції Лоуренса Б. Кантера (Boskovits, 2016).
На відміну від вже згаданих праць, які мають лише друковані наклади, цей каталог є поєднанням сучасних веб-технологій з традиційними формами дослідження, у тому числі створення друкованого каталогу. Онлайн каталог Міклоша Босковітца мав на меті розширити та переглянути попередній «Каталог італійського живопису» авторства Ферна Раска Шеплі, опублікованого Національною галереєю мистецтв у 1979 році. Новий каталог містить двадцять сім художників і шістдесят п’ять картин, які розташовані за алфавітом. Розлогі статті, присвячені як митцям, так і їхнім творам, містять обговорення атрибуції, датування, стилю та іконографії, а також записи про походження, технічні резюме, бібліографію та історію експонування на виставках (Boskovits, 2016). Онлайн каталог дозволяє користувачам за потреби збільшувати масштаб високоякісних репродукцій творів живопису, технічних фотографій, а також переглядати реконструкції вівтарів та паралельне зіставлення вибраних творів за допомогою функцій, доступних у режимі онлайн-читання. Ці нові можливості дозволяють переконатися у тих чи інших твердженнях щодо техніки живопису, конструкції вівтаря, їх еволюції, аналогій. На веб-сайті Національної галереї мистецтв є також глосарій, на терміни якого зроблено гіперпосилання. І найголовніше, на сайті є можливість роздрукувати та завантажити як увесь каталог, який нараховує 1683 сторінки, так і будь-яку його частину, переглянути архівні видання.
Щодо творів Маестà флорентійських і сієнських художників у колекції цієї галереї, дуже важливими є зміни, які вніс Міклош Босковітц в атрибуції окремих з них, дати створення для кількох картин, що можна побачити у порівняльних таблицях з старими і новими атрибуціями, назвами і датами творів живопису, а також іменами їх авторів і датами їх життя (Boskovits, 2016). 
Окрім монографічних досліджень і каталогів, заслуговують на увагу наукові статті, присвячені вузькоспеціальним темам і проблемам, пов’язаним з іконографією Маестà в живопису Проторенесансу. Серед перших публікацій на цю тему ґрунтовна стаття Ренате Жак, в якій висвітлено поступальний розвиток зображення Мадонни на троні у живопису Дученто (Jaques, 1937, S. 1—57). 
Пізніше Джеймс Стабблбайн продовжить вивчення цієї теми, залучивши широке коло живописних панелей з різних шкіл Тоскани. Основною метою його досліджень стане визначення візантійських джерел цих творів ХІІІ ст. (Stubblebine, 1966, p. 85—101). Вплив візантійського іконопису на італійський живопис Проторенесансу та творчість його найяскравіших представників і надалі буде цікавити цього науковця. Зокрема, він розгляне оповідальні сюжети з життя Христа на зворотному боці «Маестà» Дуччо ді Буонінсенья з метою виявлення впливу на них мистецтва Візантії (Stubblebine, 1975, p. 176—185).
Ребекка Коррі, доктор філософії Гарвардського університету в збірці статей «Images of the Mother of God. Perceptions of the Theotokos in Byzantium» опублікувала дослідження, присвячене двом живописним дошкам ХІІІ ст. з колекції Національної галереї у Вашингтоні з зображенням Марії з немовлям на троні, які в науковій літературі відомі під назвами «Мадонна Кан» і «Мадонна Меллон», названі так на честь двох меценатів, які їх подарували. Ці панелі дослідницею проаналізовані в контексті їхнього місця в історії Богородиці з Немовлям на престолі в живопису Італії та на Сході, особливу увагу приділено впливу візантійського мистецтва на італійське (Corrie, 2005, p. 293—305).
На прикладі монументальної фрески «Маестà» Сімоне Мартіні Джеймс Стабблбайн зробив детальний аналіз образотворчих джерел у мистецтві французької готики (скульптурі, книжкових мініатюрах), які вплинули не тільки на стилістику Сімоне Мартіні, але й іконографію окремих образів, техніку, в якій митець буде поєднувати фреску з різноманітними вставками, для підсилення як образного, так і символічного навантаження (Stubblebine, 1990, p. 139—152).
Серед статей є важливими публікації італійських науковців, присвячені живопису Італії доби Дученто і Треченто, їх порівняння з мініатюрою того часу. Так, професорка музеології, історії мистецтва та реставрації Флорентійського університету — Крістіна де Бенедіктіс, присвятила свою статтю «Pittura e miniatura del Duecento e del Trecento in terra di Siena» ретельному дослідженню творчості митців зазначеної доби. Авторка в дослідженні розглядає видатні живописні твори Майстра із Тресси, Гвідо да Сієна, Дуччо ді Буонінсенья, Сенья ді Бонавентура, Сімоне Мартіні, Ліппо Меммі, Амброджо та П’єтро Лоренцетті, Бартоломео Булгаріні, Таддео ді Бартоло та порівнює їх з мініатюрою, розглядає ці панно в контексті взаємовпливів (De Benedictis, 1986, p. 325—363).
Крістіна Де Бенедіктіс у статті «Pittura e miniatura del Duecento e del Trecento in terra di Siena», що базується на аналізі живопису та мініатюри міста Сієна у ХІІІ—XIV ст., дає характеристику творчості видатних митців доби Проторенесансу. Автор підкреслює, що техніка тиснення, яка нагадує дорогоцінне золотарство в панно «Мадонна з великими очима» Майстра з Тресси (периметр ікони, німби Марії та Христа) (кат. Б.1.1) є рисами, які узгоджуються з романо-візантійським впливом, де панівним були скульптура та архітектура. Дослідниця акцентує увагу на тому, що флорентійський художник Коппо ді Марковальдо змінює іконографію Мадонни і стає засновником сієнської школи живопису .
Також цією авторкою була ретельно розглянута творчість видатного митця — Дуччо ді Буонінсенья та його нове бачення і вплив на розвиток мистецької школи міста Сієна. Проаналізовано багато живописних робіт майстра, як-от: «Мадонна Ручеллаї» (1285), «Францисканська Мадонна» (1300), «Лондонський триптих» (1300), «Мадонна з немовлям і шістьма ангелами» (1300—1305), «Маестà» (1300—1311) (De Benedictis, 1986).
Велика «Маестà» Дуччо (1300—1311), що була призначена для головного вівтаря кафедрального собору Сієни, змінила іконографію образу та вплинула на творчість учнів майстра. Сімоне Мартіні у 1315 році написав фреску «Маестà» в залі Маппамондо Палаццо Публіко, яка наслідувала композицію Дуччо.
Вчена дослідила також творчість таких геніальних особистостей як Сімоне Мартіні та брати Лоренцетті. П’єтро та Амброджо заснували свою школу, мали багато замовлень не тільки в сієнському регіоні, також працювали і окремо один від одного. 
Історик мистецтва Крістіна Де Бенедіктіс на основі аналізу творів митців приходить до висновку, що живопис Сієни середини ХІІІ ст. характеризується новими та більш привабливими іконографічними темами та двома лініями тенденцій. Перша пов'язана з експериментальними стилістичними лініями братів Лоренцетті, а друга — переосмислення ідей Сімоне Мартіні, зокрема, авіньйонський стиль — лінійний стиль, спрямований на ілюзорне розширення простору, який принесли його учні на землю Тоскани (De Benedictis, 1986, p. 325—363).
Лучано Белллозі, один з провідних італійських спеціалістів з раннього мистецтва Сієни і Флоренції, є автором великої кількості наукових праць. Серед них на особливу увагу заслуговує його стаття, опублікована у двох частинах і присвячена впливу флорентійського живопису на сієнський. Цю тему науковець проаналізував на прикладі кількох сієнських живописців кінця ХІІІ ст. — Гвідо да Сієна, Рінальдо да Сієна і Гвідо ді Граціано, яких він вперше визнав чімабуесками у сієнському мистецтві, атрибутував їх твори, визначив особливості індивідуальних почерків (Bellosi, 1991a; 1991b). У свою чергу це дало можливість атрибутувати живописні твори Дієтісальві ді Спеме, які до того вважали роботами Гвідо да Сієна (Bellosi, 1991a). 
В останньому десятилітті ХХ ст. для досліджень сієнського живопису Дученто і Треченто є актуальним не тільки реатрибуція тих чи інших творів, але й звернення до функцій живописних панелей, які завжди вважали головними вівтарями у церквах і соборах. Вивчення архівних джерел, культових католицьких практик, елементів дерев’яних дошок другої половини ХІІІ—XIV ст., на зворотному боці яких є різноманітні отвори і кріплення, дало змогу спростувати не тільки твердження Ханса Бельтинга, які вважалися аксіомою, але й зрозуміти значно складніший світ функціонування живописних панелей в сакральних інтер’єрах. Серед перших дослідників цієї теми була Ірен Х’юк, яка звернулась до знаменитого вівтаря Дуччо ді Буонінсенья, який він написав для флорентійської церкви Санта Марія Новелла, яка належала місцевому братству Лаудезі (Hueck, 1990).
Пізніше функції «Мадонни Ручеллаї» будуть досліджені Лучано Беллозі у низці статей, написаних на основі великого масиву архівних документів і порівняльного аналізу багатьох творів живопису (Bellosi, 2002; 2006). У свою чергу Андреа де Марчі продовжить ці дослідження, звернувшись до ширшого масиву творів і джерел в живопису Умбрії та Тоскани ХІІІ і XIV ст. (De Marchi, 2009).
Значний інтерес для дослідження іконографії зображення Немовля Ісуса становить стаття в Чікагському університетському журналі Ребекки Коррі «Coppo di Marcovaldo's Madonna del Bordone and the Meaning of the Bare-Legged Christ Child in Siena and the East». Американська дослідниця аналізує підстави змальовування Христа босоніж на смугастій тканині. Одним із перших цей образ використав Коппо ді Марковальдо в «Мадонні дель Бордоне» (1261). На її думку, контекст розуміння використання сюжету в візантійському світі пов’язано зі Стрітенням у Храмі, ототожненням дитини з розп’ятим Христом і господарем Євхаристії. Інтерпретація тканини на картині Коппо ді Марковальдо ідентифікує її як плащаницю, мотив, що відповідає особливим потребам ордена сервітів. Дослідниця акцентує увагу на значенні зображення дитини з босими ногами в Сієні та використанні візантійських образів, які стають основою в релігійній та політичній ідентичності міста (Corrie, 1996, p. 43—65). 
Особливо цінною для вивчення змін іконографії Маестà в сієнській школі живопису є розділ швейцарського історика мистецтва Олександра Перріга «Painting and sculpture during the Late Middle Ages» у колективній монографії «Art of the Italian Renaissance. Architecture. Sculpture. Painting. Drawing» під редакцією Рольфа Томана (Perrig, 2007). Олександр Перріг вказує на візантійський вплив, підкреслює окремі елементи еволюції іконографії в сієнській школі живопису другої половини ХІІІ — першої половини XIV ст. Цей автор особливу увагу приділив образу Діви Марії. Він звертає увагу на панно, які займають головне місце у вівтарі міста Сієна. Відповідно до змін в історичному та економічному житті комуни в різні періоди ці вівтарні образи змінювали один інший (Perrig, 2007, p. 40—41).
У збірнику матеріалів наукової конференції «Sculture in legno a Napoli e in Campania fra medioevo ed eta moderna», що проходила в Неаполі 4—5 листопада 2011 р., було надруковано статтю італійського вченого Гаетано Курці, в якій він досліджує походження і розповсюдження іконографічного типу Маестà у мистецтві центрально-південної Італії на прикладі Алатрі між Лаціо та Кампанією (Curzi, 2011, р. 24—37). Автор присвячує свою роботу вивченню символіки дерев’яної скульптури в християнському мистецтві. Вчений проводить ґрунтовний аналіз трансформації іконографії «Маестà», характеризує вплив візантійських канонічних зображень з центрично-фронтальним розміщенням Мадонни і немовля та французької готичної скульптури, що спостерігається в витончених вертикальних складках із зубчастим малюнком краю вишуканих шат. Науковець звертає увагу на зміну стилістичних деталей в зображенні Мадонни, як-от: нахил голови до немовляти, розміщення дитини на правому коліні Марії. На думку Гаетано Курці, дерев’яна сакральна скульптура мала великий вплив на монументальний живопис Італії (Curzi, 2011, р. 24—37).
Міклош Босковітц в одній з своїх статей звернувся до історії витоків італійських вівтарів ХІІІ—XIV ст., в якій він також зробив типологію їх основних видів і конструкцій, у тому числі на прикладі сієнських творів (Boskovits, 1992, р. 422—438).
Історію створення видатних творів живопису та їх ґрунтовний аналіз здійснено також у статті «Ars narrandi and Painters from Siena in the 1300s and 1400s: Technicai Mastery and Poetic Narration» італійської дослідниці Анни Марії Гвідуччі (Guiducci, 2014). Авторка приділяє особливу увагу еволюції сієнського живопису, досліджує вплив готичного мистецтва і його втілення митцями в диптихах, поліптихах та невеликих приватних вівтарях. Сієнський живопис досяг свого піку під час правління влади Дев’яти між 1287—1355 роками, періоду золотого віку розвитку економіки, який чудово задокументовано у фресці Амброджо Лоренцетті — «Алегорія Доброго та Злого правління у місті та селі» (1337—1339), що знаходиться в Палаццо Публіко у залі Миру. 
Витоки сієнської школи дослідниця пов’язує з творчістю Майстра з Тресси, пензлю якого належить «Благословення Спасителя», де в так званих «aliae» — елементах в клеймах з обох боків від центрального образу, зображено «Страсті Христа». Авторка аналізує велику «Маестà» (1300—1311) Дуччо ді Буонінсенья та пояснює необхідність оповідального характеру всіх сюжетів зворотної частини, які грають важливу роль у популяризації Біблійних знань.
У статті акцентовано увагу на технічній майстерності Сімоне Мартіні, яку він продемонстрував у фресці «Маестà» (1315), що знаходиться в Залі дель Маппамондо (Карта світу) в Палаццо Публіко. Художник вдало використовував інкрустацію дорогоцінним камінням у вишуканих шатах Богородиці, листове срібло в опорах балдахіну та царський пергамент для зображення сувою (Guiducci, 2014). Високий рівень художників сієнської школи згодом знайде своє відображення в вузькоспеціалізованих майстернях для створення поліптихів, виготовлених Сано ді П’єтро та Джованні ді Паоло.
Анна Марія Гвідуччі підкреслює, що упродовж 1300-х рр. в структурі поліптихів будуть поєднуватися пределли з наявністю аліїв (бокових клейм). Наприкінці століття складну систему поліптихів буде замінено на вівтар (Guiducci, 2014).
Серед статей, присвячених творчості найвизначніших сієнських митців Треченто та аналізу Маестà у їх творчості, згадаємо статті Шарон Дейл «Ambrogio Lorenzetti’s «Maestá» at Massa Marittima» (Dale, 1989, p. 6—11) та Карел Тейн «Musical Space in Ambrogio Lorenzeti’s Massa Maritima Maestà» (Thein, 2016, p. 228—239).
 Крім того, існує ще великий масив як наукових монографій, каталогів виставок, так і статей, присвячених окремим живописним творам з зображенням «Маестà» сієнських митців, що написані провідними західноєвропейськими й американськими науковцями, частина з яких буде розглянута в контексті аналізу іконографії та іконології Маестà у живопису Сієни ХІІІ—XIV ст.
Аналіз літератури, присвяченої живопису раннього сієнського Проторенесансу, показав, що зазвичай розглядаються найвідоміші твори Маестà, що належать пензлю таких видатних майстрів як Дуччо ді Буанінсенья, Сімоне Мартіні, брати Лоренцетті. Значно менше уваги приділено витокам сієнської живописної школи, дослідженню її перших майстрів, у творчості яких Маестà стає провідною, починаючи з 1260-х рр. Узагальнююча праця, в якій було б комплексно проаналізовано образ Мадонни з немовлям на троні іконографічного Маестà, відсутня.

1.2. Джерельна база. Основу джерельної бази кваліфікаційної магістерської роботи становлять живописні картини іконографічного типу Маестà, що зберігаються в музейних колекціях Італії — Національна пінакотека, Музей творів мистецтв собору, Єпархіальний музей сакрального мистецтва, Колекція Кіджі-Сарачіні (Сієна); Пінакотека Комунале (Чітта ді Кастелло); Музей Сан-П’єтро (Колле ді Валь д’Ельза); Музей Діоцесано (Кортона); Музей релігійного мистецтва (Масса Маріттіма); Галерея Уффіці (Флоренція); Великої Британії — Національна галерея (Лондон); Кафедральний собор Христа (Оксфорд); Швейцарії — Музей мистецтв (Берн); США — Національна галерея мистецтв (Вашингтон); Музей Нортона Саймона в Пасадині, Каліфорнія. Також окремі твори мистецтва, передусім монументальні фрески і вівтарі, зберігаються в церквах і громадських спорудах, для яких їх виконали проторенесансні митці: Базиліка Санта Марія деі Серві, Церква Сан Агостіно, Ораторій Сан-Бернардіно, Палаццо Пуббліко (Сієна); Соборна церква Санта Марія Ассунта, каплиця Святого Миколая Альбертінського (Казоле д’Ельза). Церква Сан-Лоренцо-а-Колле-Чупі, муніціпалітет Монтеріджіоні, провінція Сієна; Палаццо Комунале (Сан-Джиміньяно); церква Сан Мартіно деї Сервія (Орв’єто). Для аналогій і порівняльного аналізу також були використані репродукції творів монументального живопису та іконопису з церков Італії: Патріарша базиліка Санта Марія Ассунта (Аквілея), Нижня церква Святого Франциска (Ассізі), Санта Марія Маджоре (Флоренція); Греції: церква Панагія ту Арака або Аракос (Кіпр) та єгипетського монастиря Св. Катерини (Сінай). Залучені експонати з музеїв Франції: Лувр (Париж); Музей Клюні; Страсбурзький музей образотворчого мистецтва (Страсбург); США: Метрополітен-музей (Нью-Йорк), Національна галерея мистецтв (Вашингтон); Музей мистецтв Клівленда (Клівленд); Німеччини: Музей Боде (Державні музеї Берліна), Музей Лінденау (Альтенбург); Австралії: Національна галерея Вікторії (Мельбурн) та Північної Македонії: Візантійський музей (Скоп'є).
Опрацьовано репродукції творів мистецтва, каталоги виставок (Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а; Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003b) і каталоги музейних колекцій (Garrison, 1949; Torriti, 1990; Gordon, 2001; Boskovits, 2016), сайти названих музеїв, де викладені фотографії у високій якості, а також є можливість переглянути експозицію онлайн. 
Важливими джерелами інформації також були статті в енциклопедіях з християнської іконографії (Brückner, 1968; Meer F. van der, 1968; Schöne-Weinholtz, 1968; Lechner, 2005), наукові праці, присвячені різним аспектам розвитку та еволюції християнської іконографії у візантійському іконопису, західноєвропейському середньовічному мистецтві живопису і скульптури (Kondakov, 2014; Lasareff, 1938; Wellesz, 1956; Forsyth, 1968; Forsyth, 2019; Fernández-Ladreda, 1989; Fisher, 1997; Pentcheva, 2000; Pentcheva, 2014; Rutschowscaya, 2000; Fromaget, 2003; Bacci, 2005, p. 321—336; Poilpré, 2005; Geymonat, 2006; Smine, 2009; Little, 2014; Lidova, 2017; Lidova, 2020). 



РОЗДІЛ 2.
МАЕСТÀ: ТЕРМІНОЛОГІЯ ТА ДЖЕРЕЛА ВИНИКНЕННЯ ІКОНОГРАФІЇ

[bookmark: _heading=h.1fob9te]Термін Maestà є скороченням від латинського «Maiestas» або «у Величі». Видатний французький філолог та історик релігії Жорж Дюмезіль одним із перших підкреслив неоднозначність раннього використання цього терміна. Він виділив три фундаментальні складові значення Maiestas: категорія, яка охоплює групу, або під нею розуміють тип; у порівнянні з іншими — це категорія істот вищого рангу, яка має однакову ознаку; ця ієрархія та вищий ранг вважаються заснованими на природі чи розумі, а отже, є стабільною. Також він наголосив, що Maiestas може мати характеристики зовнішнього вигляду, передусім імені, обличчя і одягу (Dumézil, 1969, p. 128—129). Наступні покоління науковців доволі добре вивчили як значення, так і конотацію слова Maiestas (Величність) (Poilpré, 2005, p. 19—33). Важливо, що більшість з них погоджуються з думкою Жоржа Дюмезіля, що «Maiestas включає певні ступені соціальної та політичної ієрархії…» і «це вищий ранг, який категорія посідає по відношенню до однієї або кількох інших» (Poilpré, 2005, p. 19; Conrad, 2016, p. 74).
У сучасній літературі з історії християнського мистецтва виділено три основні іконографічні типи зображень, до яких застосовано поняття Maiestas (Величність). Перший тип — Maiestas Domini (Господь у славі) є найпоширенішим у християнському мистецтві. Він виник за часів пізньої античності і асоціювався з Христом, а не з Марією. Науковці цей термін найчастіше застосовують до зображень Христа на троні у сяйві слави (мандорлі). Його постать оточують тварини — символи чотирьох євангелістів (Meer, 1968; Baert, 1999; Schmidt, 2003, p. 544—545, fig. 25). Часто цей термін розширюють і до образів, які, спираючись на Апокаліпсис, відтворюють ягня замість антропоморфної фігури Христа (Fromaget, 2003). Цей іконографічний тип з зображенням Христа, що сидить на троні, є найдавнішим. Зокрема, він становить частину сцени Вознесіння на одному з дерев’яних панно різьблених дверей базиліки Санта-Сабіна на Авентінському пагорбі у Римі 422—432 рр. (Poilpré, 2005, p. 105). Серед сієнських живописних творів ця іконографія Majestas Domini вперше зафіксована у найдавнішому місцевому живописному творі 1215 р., який не має узгодженої назви, — так званому Берарденга антепендіумі, ретаблі Майстра з Треси або «Доссале №1» з зображенням Христа Пантократора пензля Майстра з Тресси (Пінакотека, Сієна) (Schmidt, 2003, p. 544—545, fig. 25) (іл. А.2.1).
Другий тип — Maiestas Mariae — це образ Мадонни з Немовлям, яка сидить на троні всередині мандорли. Обабіч неї — чотири живі/істоти Апокаліпсису. Цей іконографічний тип виник у контексті Каролінгського Відродження і мав поширення у різних країнах Західної Європи упродовж IX—XIII ст., пристосовуючись до найрізноманітніших технічних традицій і образних змін, які повільно трансформували середньовічну іконографію. Серед монументальних фрескових розписів з зазначеною іконографією, відзначимо іконографію Maiestas Mariae у розписах 1021—1031 рр. у Патріаршій базиліці Санта Марія Ассунта в Аквілеї (Бублей, Русяєва, 2024, с. 116, рис. 2) (іл. А.2.2).
Maiestas Mariae — це іконографія «псевдоапокаліптичного» видіння, яка вписана у той самий позачасовий і церковний реєстр, що і Maiestas Domini та інші образи Христа у славі. Незважаючи на відсутність біблійної основи, еволюції її образу притаманні різні конотації. У ранніх творах переважає космічне та позачасове бачення, переважно церковного характеру. Для пізніх — притаманне оповідальне та історичне (Piano, 2003). Доволі часто Мадонна підтримує під руки маленького Христа. На думку окремих дослідників, цей дбайливий жест Марії-матері є важливішим за трон, у зв’язку з чим навіть було сформульовано образну типологію «Vergine del sostegno» або «Virgen de apoyo» (Богородиця підтримки) (Fernández-Ladreda, 1989, p. 118).
Звернемо увагу ще на одну важливу іконографічну відмінність - терміни Maiestas Domini і Maiestas Mariae схожі тільки на перший погляд. Насправді це два різних іконографічних типи зображень, між якими є істотні іконографічні відмінності. На відміну від Христа, який зазвичай сидить у мандорлі, Марія сидить на троні і тільки у рідкісних випадках — у мандорлі (іл. А.2.3). 
Символіка мандорли також різниться у цих іконографічних типах. Мандорла навколо Христа є зображенням божественного захисту, тоді як мандорла навколо Марії, ймовірно, здебільшого означає божественну дитину (Brückner, 1968). Науковці в іконографічних дослідженнях мають тенденцію розглядати мандорлу як німб, зображення сяючого світла, що оточує святу фігуру, проте у більш базовому сенсі мандорла означає розрив між земним і божественним царствами (Conrad, 2016, p. 75).
Нарешті, третій іконографічний тип Maiestas пов’язано з зображенням інших важливих християнських святих, як-от Архангел Михаїл, Іоанн Хреститель, Св. Петро, Св. Зенобій, Св. Цецилія тощо. До нього належить невелика кількість дерев’яних панелей, написаних в Італії переважно у ХІІІ столітті, які утворюють єдину категорію або жанр. Характерною рисою цього типу зображення «іn maiestas» або «in maestà» є розташування фігури святого на троні у центральному клеймі в оточенні епізодів з його життя. Це горизонтальні за форматом дошки, так звані доссале (одна розписна панель з кількома сценами), які наслідували традиції фронтального вівтаря (антепендіуму). Антепендіуми вперше виникли у сакральному мистецтві латинського Заходу приблизно у V столітті (Бублей, Русяєва, 2024, с. 116). Антепендіум найчастіше виконували з коштовних металів, каменю або дерева. Він знаходився з фронтального боку вівтаря і служив його окрасою. Як влучно колись зауважив Міклош Босковітц, значення терміна «доссале» є неоднозначним: це «вівтарна дошка» у широкому значенні або «paliotto» (антепендіум) (Boskovits, 1992, p. 432). Одним із предвісників такого типу доссале могли стати візантійські ікони «Vita» (східно-православні образи, що складаються з фронтального зображення святого в обрамленні біографічних сцен з його діянь і страждань), які були відомі в італійських містах у другій половині Дученто, і, можливо, використані як моделі сієнськими живописцями. 
Різниця між сієнськими та іншими італійськими доссале показує, що митці при інтерпретації святих і оповідальних сюжетів з їхнього життя іноді робили різні варіанти. Можливо, це відбувалось на прохання замовника, але, безумовно, іконографічні моделі часто трансформувалися так як первісний зміст іконографії не завжди вважався актуальним (Geymonat, 2006, p. 112—113). Серед таких доссале заслуговують на увагу: «Архангел Михаїл і сцени з його легенди» з маленького монастиря у Віко л’Абате поблизу Флоренції середини ХІІІ ст. (Fisher, 1997), який подекуди приписують Коппо ді Марковальдо (Conrad, 2016, p. 74); а також дві дошки з колекції Національної пінакотеки Сієни: «Іоанн Хреститель на троні» (1260) та «Святий Петро на престолі» Гвідо да Граціано (1280-ті) (Torriti, 1990, p. 20—22, no. 14; Bellosi, 1991b) (іл. А.2.4).
Фрагмент доссале, відомий під назвою «Мадонна Тресса» із залишками оповідних сцен із Санта Марія а Тресса (1215) Майстра із Тресси, за форматом і принципом побудови, ймовірно, був найдавнішим твором, написаним у Сієні на початку ХІІІ ст., який вплинув на іконографію панно з святим на троні місцевих живописців у другій половині цього ж століття (іл. А.2.5).
Окрім дошок горизонтального формату з фігурою святого, що сидить на троні, у живописі Дученто поширення набувають вертикальні дошки з зображенням святого, що стоїть по центру в оточені кількох клейм з відтворенням сцен з його життя. Це панелі з фігурами Св. Франциска, Св. Домініка, Св. Клари, Св. Катерини та інших, які належать до флорентійської і сієнської живописної шкіл. На дошках їх завжди відтворено у жорсткому, повністю фронтальному положенні стоячи. Це два різні іконографічні варіанти, один з яких традиційний і усталений, а інший доволі новий і подібний до Христа (Fisher, 1997, p. 70; Schmidt, 2003, p. 541—544, 545—547, fig. 19, 29, 31) (іл. А.2.6). Ще одне важливе зауваження вчених стосується того, що образ будь-якого іншого святого in maestà має показати цю фігуру на престолі; але в той же час усі зображення, що містять фігуру на троні, не обов’язково є зображеннями in maestà (наприклад, «Коронування Марії», «Апокаліпсис» тощо) (Jaques, 1937, p. 8; Conrad, 2016, p. 75).
Нарешті у живопису Італії доби Дученто набуває поширення новий іконографічний тип Маестà, в якому підкреслено царську гідність маленького Христа, зображеного на руках його матері, що сидить на троні в оточенні ангелів (Lechner, 2005). Р.-Х. Шене-Вайнгольц в лаконічній енциклопедичній статті, присвяченій іконографії Маестà, наголошує, що цей термін може вживатися лише для позначення Мадонни з Немовлям на престолі, хоча інші фігури можуть сидіти in maestà (у величі) (Schöne-Weinholtz, 1968, p. 128). 
Перше відоме зареєстроване застосування слова Maestà в Сієні зафіксовано в записі сієнського казначейства Biccherna від 7 червня 1291 р., в якому задокументовано золоті літери, намальовані Дієтісальві ді Cпеме перед «Maiestatem sancte Marie» («Велич Святої Марії»), що було використано урядом (Bellosi, 1991a; Riedl, 1991, p. 11; Conrad, 2016, p. 72—73). Однак у живопису Сієни цей образ Мадонни з Немовлям на троні виник дещо раніше.
[bookmark: _heading=h.3znysh7]Перший і один з найвідоміших творів пов’язано з визначною перемогою ґібелінів Сієни над ґвельфами Флоренції у битві під Монтаперті у на початку вересня 1260 р. Внаслідок цих подій флорентійський живописець Коппо ді Марковальдо потрапив у полон до сієнців. Наступного 1261 р. він отримав замовлення на вівтарну картину «Мадонна дель Бордоне» для церкви Санта Марія деї Серві в Сієні, написану відповідно до іконографічної традиції Одигітрії (кат. Б.2.1.) (іл. А.2.7). Це велике панно започаткувало стрімкий розвиток такого типу картин. 
Історики мистецтва використовують цей термін у двох значеннях. Перше — великі панно з Мадонною з Немовлям на троні (іл. А.2.8); друге переважає у німецько-англосаксонських працях для визначення невеликої групи тосканських вівтарів з зображенням Мадонни як покровительки міста, часто у супроводі інших патронів міста, ангелів і святих (Schöne-Weinholtz, 1968, p. 128) (іл. А.2.9). Як наголошує Джессамін Конрад, Маестà не є зображенням будь-якого важливого богословського моменту, не є подією як такою. Навпаки, цей термін повідомляє неспецифічну «істину», а саме, що Марія є Царицею Небесною і Матір’ю Божою (Conrad, 2016, p. 76).
До наукового обігу термін Maestà на початку ХХ ст. вперше ввів визначний англійський історик мистецтва Роберт Ленгтон Дуглас. Досліджуючи історію Сієни часів пізнього середньовіччя, він у тому числі звернувся до аналізу її живопису. Характеризуючи творчість Дуччо ді Буонінсенья, він першим використав назву велика «Majestas» щодо знаменитого поліптиха 1308—1311 рр. з кафедрального собору Сієни (Douglas, 1902, p. 345—351) (кат. Б.5.4.). 
Порівнюючи вівтарні картини Дуччо ді Буонінсенья раннього часу з живописом Чімабуе, Роберт Ленгтон Дуглас вжив цей термін і щодо величної «Мадонни Ручеллаї» (кат. Б.5.1.), яку художник написав для флорентійської церкви Санта-Марія-Новелла в 1285 р. (Douglas, 1902, p. 335—343). З того часу італійські дошки доби Проторенесансу з подібними зображеннями науковці називають Maestà, хоча раніше поліптих Дуччо ді Буонінсенья майже завжди називали «la tavola di Nostra Donna» (Brüggen Israëls, 2008, p. 127, 179, note 31).
Джессамін Конрад наголошує, що слово Маестà і цей тип зображення містять особливо сильні конотації влади та її ознак (Conrad, 2016, p. 73). У даному аспекті важливим є поширення образу Blachernai у ранньовізантійському культі Мадонни. Оригінальна Влахерна із святилища Влахерна, розташованого поруч із міськими стінами Константинополя, але за його межами, була, ймовірно, мозаїчним зображенням Мадонни на повний зріст, яка стоїть і простягає свій мафорій (Pentcheva, 2000). 
Її виникнення пов’язують з подіями 626 р., коли столицю Візантійської імперії одночасно намагалися захопити авари і перси (Theod. Lect. Hom. 6—8, 12, 14—17; Georg. Pisida. Bell. Avar.). Заступництво Божої Матері, покровительки Влахерни, позбавило Константинополь від варварів і посилило значущість її храму та святинь, у тому числі ікони. Найдавніша ікона показувала Мадонну в іконографічному типі Nikopoios (Нікопеї — Переможниці), яка тримає перед грудьми медальйон із Христом (Parani, 2019, p. 173—176). 
Згодом із Візантії цей іконографічний тип було поширено і на іконопис різних держав на території Апеннінського півострова (Schulz, 1998, p. 496—500), зберігаючи військову символіку, пов’язану з перемогою над аварами і персами, ключову роль в якій відводили заступництву Мадонни. У Візантії це призвело навіть до написання переможно-подячної пісні — звернення до Мадонни від імені позбавленого жахів варварської облоги Константинополя, яка змінила перший кондак її Акафіста (Wellesz, 1956).
Показово, що функцію заступництва басилевсу, імперії та її столиці Мадонна зберегла і в пізніші ст. Існує припущення, що ці функції заступництва та захисту згодом було перенесено на образ Одигітрії, з яким пізня традиція пов’язує диво 626 р. (Carr, 1997, p. 98). До того ж ці функції були присвоєні як реліквіям Богоматері, так і різним за іконографією її образам, переважно пов’язаним із Влахернським храмом.
Утім історично термін Маестà використовували для позначення зображень Мадонни та немовляти на престолі як із супровідними фігурами, так і без них (Бублей, Русяєва, 2024, с. 120). Витоки образу Мадонни в італійському типі зображення Маестà науковці пов’язують з візантійською Одигітрією. Наприкінці ХІ-го ст. вперше згадується переказ про те, що цю дерев’яну ікону за життя намалював Святий Лука. З часом вона стала зразком для багатьох візантійських та італійських зображень Мадонни (Bacci, 2005, p. 124—125; Pentcheva, 2014, p. 124—127; Parani, 2019, p. 182—183).
 Назва цього зображення, Одигітрія, походить від свого розташування в монастирі Одегон у Константинополі, неподалік імператорського палацу. Одегон виник як найважливіший культовий центр Мадонни в ХІ—ХІІ ст. На його іконі було зображено Мадонну, що тримає Немовля Христа на лівій руці, і вказує на нього правою. Біссера Пенчева наголошує, що цей жест був не комунікативним про материнську любов, а радше заступництвом і жертовністю, що робило його ідеальним зображенням для повідомлення про битви та війни (Pentcheva, 2014, p. 110—117). 
Слід зазначити, що на відміну від італійської Маестà, візантійський прототип — образ Одигітрії майже ніколи не зображував фігуру Мадонни на престолі (Stubblebine, 1966). Втім Віктор Лазарєв, досліджуючи іконографію Богородиці, виявив і проаналізував витоки і розвиток Одигітрії на троні. На його думку, цей тип було завезено з Єгипту до Сирії у VI ст., де він отримав значну популярність. На ранньому диптиху з Парижа фігура Богородиці на троні отримала не тільки посилений ієратичний аскетизм, але й зображена у супроводі двох ангелів, які стоять позаду від неї.
 Сирійсько-єгипетський тип Одигітрії, що сидить на троні, ніколи не отримав загальноприйнятого визнання у столичному мистецтві візантійського Константинополя, але набув значного поширення в іконографії східно-християнського мистецтва. У візантійському мистецтві трапляється кілька прикладів, які виникли в провінціях або свідчать про дуже сильний східний вплив, що тяжіє до сирійсько-єгипетського циклу. Серед них — різьблений з слонової кістки рельєф з зображенням Одигітрії на троні з двома ангелами і двома святими з скарбниці кафедрального собору в Шамбері у південних французьких Альпах (Lasareff, 1938, p. 50—61, fig. 25—49). 
Наступні дослідження істориків мистецтва підтвердили ці думки В. Лазарєва (Rutschowscaya, 2000; Snelders, Immerzeel, 2004; Smine, 2009). Окрім того, західноєвропейський варіант іконографії Одигітрії на троні в іконопису також виник під впливом мистецтва Сирії приблизно у VIII—IX ст. і в подальшому набув надзвичайної популярності у скульптурному оздоблені середньовічних соборів (Lasareff, 1938, p. 61). 
Окрім того, у виникненні і розвитку іконографії Маестà значну роль відіграла романська західноєвропейська поліхромна дерев’яна скульптура іконографічного типу «sedes sapientae» — престол мудрості, яка своїм корінням пов’язана як з візантійськими образами, так і римськими (Бублей, Русяєва, 2024, с. 121). 
У контексті ранньосередньовічного мистецтва Рима та його впливу на іконографію Маестà у сієнському живопису періоду Проторенесансу важливу роль мають твори з зображеннями так званої Maria Regina або Марії Цариці — одного з найпоширеніших іконографічних типів образу Мадонни.
Ці два джерела натхнення для сієнських художників будуть проаналізовані детальніше у наступному розділі.




РОЗДІЛ 3.
ІКОНОГРАФІЯ ТА ІКОНОЛОГІЯ МАЕСТÀ В КОНТЕКСТІ СІЄНСЬКОЇ ШКОЛИ ЖИВОПИСУ 

3.1. Витоки сієнської школи живопису на початку ХІІІ ст. На початку ХІІІ ст. у Тоскані, коли місцеве мистецтво повторювало багато візантійських моделей, які тоді були поширені, починається стрімкий розвиток живопису в трьох школах — Пізі, Флоренції та Сієні. У цей час в Сієні склалися чотири головні типи сакрального живопису на дошках: Розп’яття Христа, образ Мадонни на троні, зображення святих у строго фронтальних позах, оточених сценами з історіями їхнього життя (Maginnis, 2002; Schmidt, 2003). Зокрема, візантійський стиль та іконографію можна побачити в групі панно, які науковці приписують найдавнішому сієнському митцю — Майстру із Тресси (Маестро ді Тресса), який працював упродовж перших десятиліть ХІІІ ст. 
До 1311 р. головним антепендіумом або вівтарним фасадом у соборі Сієни була «Мадонна з великими очима» Майстра із Тресси, яка була центральним зображенням доссале з шістьма сценами, що розповідали історію Богородиці (De Benedictis, 1986, p. 335; Schmidt, 2003, p. 545, fig. 26) (Кат. Б.1.1). Цей твір було написано приблизно на десять років пізніше за найстаріший сієнський доссале «Majestas Domini» в Кастельнуово Берарденга в Бадіа Берарденья пензля цього ж найдавнішого відомого сієнського художника (De Marchi, 2007, p. 573) (іл. А.2.1).
Історію створення та змін іконографічних образів Мадонн, які займали головне місце в сієнському соборі та їх аналіз зробив Олександр Перріг (Perrig, 2007, p. 36—97). Науковець закцентував увагу на важливій ролі, яку зіграла «Мадонна з великими очима» Майстра з Тресси як головний вівтар собору Дуомо, у перемозі сієнців у битві при Монтаперті 4 вересня 1260 р. Перед битвою голова міського уряду Сієни Бонагвіда Лукарі виступив перед городянам, які зібралися на площі перед собором. Він наголосив, що Діва Марія є покровителькою комуни і божественні сили допоможуть перемогти численні війська Флоренції. Ця визначна перемога в історії міста сприяла створенню культу Мадонни в Сієні.
На цьому вівтарі Богоматір сидить на пишно різьбленому троні з подушкою. Два ангели парять угорі, привертаючи увагу до дитини Христа, що сидить на її колінах. Одна рука немовляти піднята в благословенні, інша — тримає сувій. Як зазначає Ханс Бельтинг, мотив сувою у руці немовляти є символом божественного Логоса або Слова. У візантійській традиції сувій з текстом стає символом плоті, яку Богоматір дала безплотному, а також символом самої Діви Марії. Мати була «живою книгою Христа, що скріплена печаткою» та «запечатаною книгою, літери якої вміє читати тільки сам зберігач печатки»: Вона є «сувій з текстом (tomos), в якому Логос виражений без літер (agratos)» (Belting, 1994, p. 177).
Христос зображений тут як беземоційна та надприродна дитина, яка є для благочестивого глядача таємницею свого втілення. Джоанна Кеннон зауважила не тільки те, що ця Богородиця з немовлям є гібридом між романською скульптурою та іконописом, але й те, що Богородиця торкається вказівним і великим пальцями стопи немовляти Христа. На її думку, цей жест, який акцентує увагу на стопі дитини, можливо, є усталеною візантійською формулою, що буде мати особливе релігійне значення і постійний інтерес з боку художників у Сієни, як це згодом можна буде бачити у «Мадонні дель Бордоне» Коппо ді Марковальдо та «Мадонні дель Вото» Дієтісальві ді Спеме, де Діва Марія торкається вказівним пальцем лівої ноги Дитини (Cannon, 2010, p. 22, fig. 17, note 82). В іншій, так званій «Тресській Мадонні» приблизно 1235 р. (Єпархіальний музей сакрального мистецтва Сієни), яка була центральним панно доссале для приміської церкви Санта Марія а Тресса в Сієні, Майстер із Тресси повторює доторк Богородиці до стопи немовля. 
Джоанна Кеннон припустила, що у цьому жесті Майстер із Тресси повторював усталену формулу. Серед аналогій у давнішньому візантійському мистецтві вона згадала різьблений рельєф, так звану «Строганівську слонову кістку» кінця Х або початку ХІ ст. з колекції Музею мистецтв Клівленда (іл. А.3.1). Зображення Богородиці з немовлям на троні мають давню традицію у візантійському мистецтві, яка сягає аж до VI ст. Найважливішим на її думку, є жест Богоматері. Подібна іконографія, можливо, містила конкретні згадки про відданість стопі Богородиці та стопі її сина, які було втрачено у той час, коли ця композиція досягла Сієни (Cannon, 2010, note 82).

3.2. Маестà у творчості Коппо ді Марковальдо та його вплив на живопис Сієни 1260—1290 рр. Джудіт Стайнхоф у монографії «Sienese Painting after the Black Death: Artistic Pluralism, Politics, and the New Art Market» (Steinhoff, 2006) дає характеристику витоків, розвитку та впливу мистецтва Сієни XIII—XIV ст. на оточуючий світ. Упродовж цього періоду уряд Республіки приділяв велику увагу формуванню ідентичності містян за допомогою мистецтва. Між громадським та релігійним життям містян існував тісний зв'язок. Особливу роль у цьому відіграв образ Діви Марії. Після тріумфальної перемоги 4 вересня 1260 р. у кривавій битві при Монтаперті сієнських ґібелінів над флорентійськими ґвельфами, військо яких було значно більше, всі були переконані, що Божа Матір допомогла та захистила Сієну. Ця перемога мала важливу роль у шануванні Богородиці і започаткувала звичай у Західній Європі призначати Марію покровителькою політичних утворень і створення її локальних культів (Steinhoff, 2006, p. 119—124). Аналогічної точки зору щодо міфологізації битви при Монтаперті 1260 р., Сієни і Богородиці додержується низка інших дослідників, як-от Джессамін Конрад (Conrad, 2016, p. 16—64) та Скотт Нетерсоле (Nethersole, 2019, р. 46—47).
Упродовж ХІІІ ст. Сієну масово забудовували релігійними і світськими спорудами, також городян масово об'єднували у релігійні братства з метою їх залучення до активнішого духовного життя. Серед братств особливою шаною користувались Лаудезі, що отримали свою назву від традиції співу гімнів — лауде, які виконували перед її образом, прославляючи Мадонну. 
Після перемоги при Монтаперті 1260 р. братства Лаудезі стали надзвичайно популярними в Сієні, а найвизначніші вівтарі завжди асоціюються з ними. Серед таких образів — «Мадонна дель Бордоне» (Мадонна з немовлям і ангелами) (кат. Б.2.1) із церкви Санта Марія деї Серві, виконана в 1261 р. флорентійським художником Коппо ді Марковальдо, який за іронією долі потрапив до полону до сієнців і став одним із засновників сієнської школи живопису, відлік розвитку якої у межах Проторенесансу починається у цей час. Ця велика картина понад два метри заввишки є точкою переходу від «Мадонни з великими очима» Майстра з Тресси (1225) і Маестà у творчості Гвідо да Сієни 1260-х — початку 1270-х рр. (Norman, 2003, p. 47—50). 
Включення до назви вівтарного образу слова бордоне, що означає тон або інтервал у музиці, вказує на зв’язок картини із братством Лаудезі. Громадська підтримка братства сервітів як до, так і після битви при Монтаперті була частково мотивована їх особливою відданістю Мадонні, якій сієнці присвятили своє місто і якій приписували перемогу над флорентійцями (Norman, 2003, p. 47—50). 
У цій дошці художник відмовився від старої традиції суворого фронтального зображення Богоматері та запровадив мотив руху. Мадонна, тримаючи Немовля у лівій руці, кінчиками пальців правої щипне або здавлює стопу Христа. Цей величний образ Мадонни з Немовлям, підписаний та датований 1261 р., став не тільки одним із провідних творів тосканського Дученто, але вихідною точкою у виникненні нового типу дошок «Маестà», в якому є мотив спілкування Богоматері з Сином (Бублей, 2022; Бублей, Русяєва, 2024, с. 117—118, рис. 4).
Ребекка Коррі у статті «Coppo di Marcovaldo's Madonna del bordone and the Meaning of the Bare-Legged Christ Child in Siena and the East», занурюється в підвалини іконографії зображення Немовля Ісуса босоніж на смугастій тканині. Аналізуючи одне з перших подібних зображень у Сієні — «Мадонну ді Бордоне» (1261) пензля Коппо ді Марковальдо вона вказала на вплив візантійського живопису в використанні хризографіі для зображення драперії одягу та сюжету Стрітення у Храмі. Дослідниця акцентувала увагу на аспектах «maniera greca», що вплинули на зв’язок між Візантією та Сієною (Corrie, 1996).
«Мадонна ді Бондоне» була пов’язана з перемогою при Монтаперті у 1260 році і мала політичні конотації. По-перше, великий розмір: 225 × 125 см, по-друге: зображення Марії на троні у вигляді ліри та з зображенням орлів на платі. Дослідниця вказала, що канонічно художники писали дитя Ісуса в туніці та гіматії, але Коппо зображує немовля у короткій туніці з оголеними ногами, що лежать на смугастій тканині. Цей візантійський тип зображень об’єднано в одну групу: «Марія та немовля, що б’є ніжками». Він був доволі популярним у ХІІ столітті на Балканах, Кіпрі, Богемії. В Греції та на Балканах було розповсюджено зображення — Kykkotissa, Pelagonitissa, Glykophilousa. «Кіккотіса» — Богородиця фронтально тримає немовля, що б’є ніжками (іл. А.3.2). «Пелагонітісса» — Богородиця з немовлям, що грається ніжками», тип зображення, на якому немовля різко рухається, його голова відхилена назад і він хапається за матір (іл. А.3.3). Туніка немовляти підперезана поясом та має ремені через плечі. Назва пов’язана з містом Бітола, яке раніше було Пелагонією (Македонія). «Glykophilousa» («Панагія Глікофілосна») або «Сладкоцілуюча» — це зображення Діви Марії, яка пестить дитину, їх щоки торкаються один одного. Обличчя матері виглядає завжди сумно, передчуваючи майбутні Страсті. Загалом ці іконографічні типи є варіантом «Eleousa» (Замилування) (Corrie, 1996).
Ребекка Коррі починає дослідження теми зображення немовля босоніж з «Богородиці Кіккотісса» (іл. А.3.2), що зберігалась в Кіпрському монастирі в Кікко. Ікона була подарована візантійським імператором Алексієм Комніном (ХІ ст.). Богоматір зображено в повний зріст на вишукано декорованому троні, на подушці. На Мадонні темно синя туніка та мафорій, поверх якого є додатковий плат золотого кольору. Вона тримає дитину в обіймах. Немовля правою рукою торкається пальців матері, а лівою стискає її плат, активно бавиться ніжками, на ньому коротка туніка золотого кольору. Мадонни типу Кіккотісса були розповсюдженні на Кіпрі, південній Італії та неподалік Рима. Вчені ще й досі дискутують щодо центру виникнення цього іконографічного образу: Константинополь або Кіпр (Corrie, 1996). 
Проте витоки зображення немовля Христа можна проаналізувати в зображені Симеона, що тримає дитину (іл. А.3.4). Ребекка Коррі спирається на попередні дослідження Дули Мурікі та Ганса Белтінга, які пов’язують цей візуальний зв’язок Богородиці Кіккотісса з «Стрітенням у храмі» (дивись з літературою: Corrie, 1996). Симеон тримає босу дитину, яка так само хапається за одяг. В італійському живопису Гвідо да Сієна в «Маестà» (1270—1280), що знаходиться в Палаццо Публіко в Сієні, зобразив подібну іконографію (кат. Б.4.1).
Аналогічні зображення Симеона вже існували. Прикладом є фресковий живопис ХІІ ст., зокрема, «Симеон з немовлям Христом та Іоанном Хрестителем» (1192), що в церкві Панагія ту Арака або Аракос на Кіпрі (іл. А.3.4). Розташування цієї картини відображає сцену Стрітення у храмі в Новому Заповіті. Згідно зі Святим Лукою (2.22—29), старець Симеон кинувся побачити Христа, оскільки було пророчено, що він не помре, поки не побачить «Помазаника Господнього». Крім того, присутність св. Іоанна Хрестителя має важливе значення, оскільки говорить про долю Христа та його жертву. Це прообраз майбутнього Христа написано на сувої, який тримав святий Іван Хреститель, де зазначено: «Ось Агнець Божий, який бере на Себе гріхи світу».
Симеон був першим, хто попередив Марію про її майбутні випробування. Три іконографічних образи: «Симеон з немовлям Христом», «Марія та немовля» та «Богоматір з мертвим Христом» — пов’язані стилістично. Богоматір обіймає мертвого Христа, як вона обіймає дитину в іконографічному типі «Елеус». Не тільки жести поєднують ці зображення, а також одяг — на всіх трьох зображеннях Христос має коротку туніку та відкриті ноги (Corrie, 1996, p. 46—48). 
Науковця детально досліджує появу на творах сієнського живопису пеленальної тканини, плащаниці і напрестольного полотна. На дошці Коппо ді Марковальдо та на зображеннях іконографічного образу «Пелагонітісси» як і на зображенні з Симеоном, під немовлям знаходиться велика смугаста тканина, іноді жовтого кольору. Таку ж саму тканину зображено на візантійських іконах «Lamentation» (Оплакування) в якості плащаниці. Таким чином, Коппо ді Марковальдо, показуючи під дитиною велику смугасту тканину, нагадує глядачеві про майбутнє Розп’яття і трансформування пеленальної тканини в саван (Corrie, 1996, p. 49—50). 
Ребекка Коррі підкреслила, що в римській традиції дітей розповивали між 40 і 60 днем життя і одягали коротку туніку з поясом, стрічки через плечі допомагали дитині вчитися сидіти і ходити. Таким чином, пояснюється зображення немовляти з голими ніжками у короткій туніці в іконографії «Стрітення з Симеоном» та очищенням Богородиці на 40 день від Різдва Христова.
Отже, Ребекка Коррі, спираючись на візантійську спадщину, прийшла до висновку, що Коппо ді Марковальдо, виконуючи запит сервітів, створив новий іконографічний тип Маестà — Мадонни з немовлям на троні, який став неймовірно популярним в майбутньому житті міста та регіону.
«Мадонна дель Бордоне» пензля Коппо ді Марковальдо стала першим політично резонансним іконографічним типом Маестà у Тоскані як уособлення нового світського образу Цариці міської спільноти та безпосередньо вплинула на сієнських художників та їх покровителів. Як відзначає Ханс Бельтинг, цей майстер під час роботи над дошкою для сервітів, виявив у Сієні Majestаs Марії на живописних дошках, а крім того її давніший варіант у дерев’яній фігурі, про яку дають уявлення твори, що збереглися на околицях Сієни (Belting, 1994, p. 389, fig. 235). Показово, що приблизно між 1244 і 1251 роками датується міська печатка Сієни також з зображенням Мадонни з Немовлям на троні (Norman, 1999, p. 217, note 72). Це свідчить, що ще до 1260 р. вона стала вважатися головною покровителькою як церкви, так і держави в Сієні. У збереженому відбитку печатки 1266 р. Мадонна сидить на троні ставить свої ноги на тіло дракона, показуючи, що вона, як нащадок Єви, переможе зло у світі, розчавивши зміїне насіння (Буття 3:15) (Cannon, 2010, p. 6, note 27, 28). Ця особливість також відтворена Сімоне Мартіні на фіктивній печатці, яку він намалював 1315 р. на медальйоні з зображенням Мадонни з немовлям у центральній частині нижньої зовнішньої рами Маестà у Палаццо Публіко в Сієні (Stubblebine, 1990, p. 149—150, fig. 21) (іл. А.3.5). 
Наступного 1262 р. написано дві дошки. Перша — напівфігурна «Мадонна ді Сан Бернардіно», замовлена братством Compagnia della Vergine для францисканської церкви Санта Марія дельї Анджелі (пізніше церква Сан-Бернардіно) у Сієні (кат. Б.3.1); друга — «Мадонна з Немовлям і ангелами», яка походить з римської колекції Марчелло Галлі-Данна і була подарована Національній пінакотеці Сієни 1906 р. (кат. Б.3.2). Ці твори Лучано Беллозі і Сільвія Джорджі на підставі нахилу голови, рис обличчя, драпіювань мафорія і плата атрибутували як дошки Дієтісальві ді Спеме, хоча до того їх подекуди приписували Гвідо да Сієна (Bellosi, 1991a; Giorgi, 2003). Живопис Дієтісальві ді Спеме характеризується невимушеними штрихами, з делікатним і рухливим ефектом світлотіні, який дуже відрізняється від старанного живопису його сучасника Гвідо да Сієни, з яким він іноді співпрацював. Ці та інші твори митця демонструють поступове звільнення від впливу зрілого Коппо ді Марковальдо, у них більшу увагу звернуто на тілесність і вишуканий хроматизм (Giorgi, 2003а).
Образ Мадонни з Немовлям на троні Коппо ді Марковальдо вплинув і на «Маестà ді Сан Доменіко» Гвідо да Сієна, одного з найвпливовіших митців, які працювали у цьому місті упродовж 1260—1270-х рр., якого часто вважають першим майстром сієнської школи (Бублей, Русяєва, 2024, с. 118). Дошка, написана близько 1270—1280 рр. на замовлення домініканського братства Лаудезі в Сієні, зображувала Мадонну як Царицю Небесну і одночасно справляла особливе враження завдяки своїм великим розмірам, яскравим кольорам, великій кількості золота, відчутній присутності фігур, які перебувають у тіснішому та емоційнішому взаємозв'язку одна з одною (кат. Б.4.1) (Giorgi, 2003b, p. 60; Norman, 2003, p. 52). Попри те що обличчя і руки Мадонни і немовля в цій Маестà були переписані на початку XIV ст., вона явно складніша в порівнянні з більш ранньою «Мадонною з великими очима» Майстра із Тресси. Гвідо да Сієна замість жорстких фронтальних поз показав Богоматір, немовля Христа і трон як тривимірні форми. Ця дошка заввишки 283 см за розмірами значно більша за всі інші роботи не тільки першої половини ХІІІ ст., але й Коппо ді Марковальдо і Дієтісальве ді Спеме. Художник залучив глядача до своєрідних стосунків між ним і Мадонною за допомогою нової організації простору, рухів дійових осіб, а також погляду Богоматері, спрямованого за межі живописного простору рами. Рукою вона вказує на Христа, який відповідає їй пильним поглядом. Шість ангелів, що розташовані над ними, також задіяні в цьому діалозі.
У середині XX ст. завдяки дослідженням Роберто Лонгі та Річарда Оффнера було встановлено, що ця робота датується 1270 або декількома роками пізніше і що запис 1221 має подвійне значення як для братства Лаудезі, так і для Домініканського ордена: це і дата смерті св. Домініка, і рік, коли Домініканський орден отримав церкву в Сієні (Giorgi, 2003b, p. 60).
У контексті зіставлення сієнських Маестà з можливими візантійськими прототипами важливим є зображення руки Мадонни, яка щипле ніжку Немовляти у творах Коппо ді Марковальдо та інших сієнських живописців, додаючи фігурам тактильності (іл. А.2.7, А.3.6) (Schroeder, 2010/2011, fig. 1—3). Джерело цього жесту науковці шукали у численних східних православних іконах. Утім на них Богородиця, торкаючись стопи Сина, робить це ніжно і лагідно (Lasareff, 1938, p. 58, fig. 45; Williamson, 2000). 
Як зауважує Россіца Шредер, щипаючий жест, використаний Коппо ді Марковальдо та іншими митцями, не мав поширення у візантійському мистецтві. Однак точно такий жест трапляється у французькій та німецькій скульптурі з слонової кістки та дерева ХІІІ ст. (Schroeder, 2010/2011, p. 112; fig. 5). Серед визначених творів на особливу увагу заслуговує французька статуетка Мадонни з Немовлям на троні 1275—1300 рр. з колекції Метрополітен музею, в якій митець створив образ Богородиці «in majesty» за рахунок чарівної та спонукальної взаємодії між фігурами Матері і Сина, які підсилюють теологічний сенс цієї теми (Little, 2014, p. 18—19, fig. 4—7) (порівняй іл. А.3.6 і А.3.7). 
Відзначимо, що світлий плат на голові «Мадонни дель Бордоне» та інших дошках є мотивом, запозиченим із романського зображення Majestas, наприклад підписна статуя роботи пресвітера Мартіна, що зображує Богоматері з немовлям, із Борго Сан Сеполькро 1199 р. з колекції Музею Боде у Державних музеях Берліна (Belting, 1994, p. 390, fig. 233).
Отже, зображення трону, на якому сидить Мадонна, рух її руки, білий плат на голові відсилає нас до популярного романського іконографічного типу «sedes sapientae» — престол мудрості, який також мав коріння у візантійських образах, але чиї важливіші та безпосередні формальні прецеденти, ймовірно, були римськими (Бублей, Русяєва, 2024, с. 121). Зокрема у романській дерев’яній скульптурі збереглись понад двісті статуй Мадонни з Немовлям зазначеної іконографії, більшість з яких виготовлена у другій половині XII ст. Відомо, що ці статуї з Франції, Німеччини, Бельгії, Швейцарії, Іспанії, Італії та Скандинавії також називають «Majesties» (або «Maiestates») (Forsyth, 1968, p. 215; Forsyth, 2019).
У науковій літературі з історії мистецтва Дученто тривалий час існувала думка, що три великі панно — «Мадонна дель Бордоне», Мадонна ді Сан Бернардіно та Мадонна з базиліки Сан Доменіко є частинами одного вівтаря. Діана Норман спростувала цю гіпотезу, вказуючи на різні формати цих дошок, оскільки розміри і форма не дозволяють сприймати ці твори як єдине ціле (Norman, 2003, p. 52). 
Іконографія Мадонни на троні у цьому ранньому сієнському живопису пов'язана з візантійською іконографією Одигітрії (Belting, 2002, с. 434). У свою чергу, образ Одигітрії більшою мірою відповідав тій ролі, яку стала грати Богоматір у житті Сієни, оскільки в ньому є мотив спілкування Богоматері з Сином. Ці три великі сієнські панелі було виконано для трьох із чотирьох жебрачих церков у Сієні: сервітів, францисканців і домініканців.
З Лаудезі також пов’язані інші монументальні панелі пізнього Дученто, в яких знайде продовження іконографія, започаткована у «Мадонні дель Бордоне». До того ж, як зазначає Джудіт Стайнхоф, громадсько-релігійні впливи патронів міста полягали в маніпуляціях щодо зміни іконографії. У результаті цього Діву Марію почали зображувати у короні, її одяг та взуття набули світського характеру відповідно до тогочасної моди (Steinhoff, 2006, p. 119—124).
Серед них ще одна «Маестà» Коппо ді Марковальдо, написана у межах 1265—1270 рр. для нової церкви сервітів в Орвієто (Corrie, 1996), в якій бачимо перше в цьому іконографічному типі зображення Мадонни як Maria Regina (Марія Цариця Небесна) з короною на голові (кат. Б.2.2). 
Розкішне вбрання Мадонни, подекуди корона на її голові на сієнських «Маестà» сумісні з так званою Maria Regina або Марією Царицею, терміном, який зазвичай використовують для позначення одного з найпоширеніших типів зображень Богородиці у ранньосередньовічному мистецтві Рима (Бублей, Русяєва, 2024, с. 121—122). Образи Maria Regina, на думку Біссери Пенчевої, виникли в основному в Римі, а не у візантійському світі, починаючи з VII ст. (Pentcheva, 2014, p. 21—22). 
Maria Regina — це Діва на троні, Маестà, яка включає специфічні ознаки влади, такі як корона. Історик мистецтва Никодим Павлович Кондаков стверджував, що образи Марії як правительки розвивалися в общинній Італії, оскільки вони кидали виклик образам імператорів та імператриць і стверджували легітимність пап як світських суверенів (Kondakov, 2014, p. 274—276, fig. 186—188). Пізніше цієї думки також дотримувалися Ренате Жак (Jaques, 1937) та Біссера Пенчева (Pentcheva, 2014, p. 21—25). 
Дещо іншу думку висловила Марія Лідова, яка вважає, що найдавніші існуючі зображення Maria Regina не тільки імітують, але насправді ретельно відтворюють офіційні зображення візантійських імператриць та імператорів. Тому можливо що образи Марії Регіни мали ширше розповсюдження та ширшу цільову аудиторію, ніж це загальновизнано. Аналізуючи три найдавніші зображення VI—VIII ст., що збереглися у римській церкві Санта Марія Антіква, науковиця підкреслює, що термін Maria Regina почали використовувати у Римі принаймні з VIII ст. (Lidova, 2017). 
Характеризуючи розвиток образів Maria Regina в Римі, ця науковиця вважає його подвійним: з одного боку, він передбачав «повторне використання» попередніх моделей і діалог з минулим міста, а з іншого — він сформулював нові концептуальні рамки, визначені різними смаками, планами, і не в останню чергу майстерністю римських художників того часу (Lidova, 2020). Згодом, вже за часів Проторенесансу римські живописці будуть впливати на творчість сієнців, зокрема завдяки поліхромії і витонченості палітри, зверненню до ілюзіоністичних засобів та нюансам іконографічних програм. 
Оспівуючи в Маестà образ Небесної Цариці, сієнські митці запозичують з візантійської традиції такі іконографічні елементи, як зображення ангелів, детально опрацьований оздоблений трон, подушки і драпірування трону. Упродовж останньої третини Дученто сієнські художники підпали під вплив ранніх римських образів як категорії об’єкта. За окремими ранніми винятками, їхні фігурні зображення наслідують модель Одигітрії, а не римської Maria Regina.
Загалом, ці ранні сієнські роботи помітно відрізняються від пізніших сієнських панно Дученто пензля Дуччо ді Буонінсенья, а також інших дошок, зокрема таких як «Мадонна з немовлям», приписуваний майстру Альбертіні (Б.8.1—Б.8.3), учню і послідовнику Дуччо ді Буонінсенья в 1290-х роках, що пояснюється впливом римської класичної скульптури, фресок і мозаїк, французької готичної скульптури та сучасних художникам ілюмінацій в рукописах.

3.3. Вплив живопису Чімабуе, Джотто та джоттесків на сієнську школу останніх десятиліть Дученто — першої половини Треченто. В італійському проторенесансному живописі останніх десятиліть Дученто та на початку Треченто особливо стрімко також розвивались римська та флорентійська школи, яскраві засновники яких значною мірою вплинули на розвиток іконографії Маестà у Сієні. Передусім мова йде про творчість флорентійця Ченні ді Пепо, відомого як Чімабуе (бл. 1240 — до 1302), чиї твори стали визначальними, починаючи з 1280-х рр. У першій половині 1280-х рр. він створює грандіозні за розміром живописні дошки Маестà для церкви Сан-Франческо у Пізі (тепер у Луврі) та церкви Санта Трініта у Флоренції (тепер Галерея Уффіці). У цих та інших Маестà Чімабуе, на думку науковців, не тільки подолав традиції візантійського мистецтва майстрів попереднього покоління, зокрема Джунти Пізано, але й заклав основи великої образної революції, яку вже на початку XIV ст. завершить Джотто ді Бондоне (Tartuferi, 1998, S. 222). Зокрема, у Маестà з церкви Санта Трініта бачимо трансформацію цього іконографічного типу (Jaques, 1937, S. 31–32, Abb. 15). Загалом симетрична композиція цієї картини має деяке зміщенні центральної вісі ліворуч від центру. До того ж відзначимо деякі відхилення від центрально-осьової статичної побудови картини, серед яких: ноги Марії, що стоять на різних сходинках трону; жести рук, що підкреслюють динаміку руху. Живописець нехай умовно, але передав об’єм і масу цих фігур, надав їм реалістичних пропорцій, однак ще остаточно не позбавився від живописної площинності (іл. А.3.8).
Аналізуючи цю Маестà з Санта Трініта у Флоренції, Джон Уайт виділив як нові і революційні відкриття в живопису і композиції цієї панелі, так і її італо-візантійські елементи. Особливу увагу цей дослідник звернув на те, що Чімабуе першим збагнув реальність людської постаті та спромігся знайти її відповідник у живопису, інноваційно і градуйовано використовуючи кольори та їх відтінки на крилах і мантіях ангелів, варіюючи теплу й холодну гаму (White, 1966, p. 176—178). З іншого боку, варто згадати, що Ґайден Магінніс стверджував, що Маестà Чімабуе із Санта Трініта за деталями і вишуканістю поступається Мадонні Ручеллаї пензля Дуччо ді Буонінсенья, не передвіщає загальної концепції останньої (Maginnis, 1997, p. 75). 
Серед інших головних нововведень Чімабуе в зображеннях Маестà: зміна традиційної композиції, натуралістичне відображення тривимірного простору з дерев'яним троном, який стоїть під кутом, загальна структурна єдність, образ Христа, який тримає Мадонну за руку, а не піднімає руку для благословення. Революційними також є чарівні вирази обличь Мадонни, немовляти й ангелів. Підкреслення людяності Христа - тема, що була особливо важливою для членів францисканського ордену, які найчастіше виступали замовниками таких творів. На той час у Чімабуе вже були давні контакти з францисканцями та папською курією в Римі. Окрім того, у «Вічному» місті художник ще у 1272 р. познайомився з творчістю, а, імовірно, і самими римськими живописцями і мозаїстами П’єтро Кавалліні та Якопопо Торріті, монументальні твори яких на той час були найнатуралістичнішими в усій Італії, а Чімабуе вже тоді виявляв інтерес до таких мистецьких експериментів. Всі ці обставини, скоріше за все, призвели до того, що наприкінці 1270-х рр. Чімабуе отримав замовлення розписати трансепт і апсиду Верхньої церкви в Ассізі. 
Приблизно у ці роки у Сієні помирає Коппо ді Марковальдо, унаслідок чого сервіти замовили Чімабуе на початку 1280-х рр. написати Маестà для їхньої церкви в Болоньї, яка була б подібною до роботи Коппо в Орвієто. Близько 1285 р. Чімабуе завершив написання фрески Маестà (з подальшим додаванням святого Франциска) на правій стіні правого трансепту Нижньої церкви в Ассізі, а далі продовжив працювати над розписами в апсиді й трансепті Верхньої церкви у цьому ж місті (1288—1292). Чімабуе у фресці Маестà у Нижній церкві написав Мадонну з рукою, яку вона поклала під праву ногу немовляти (іл. А.3.9). Це свідчить, що цей мотив уже набув поширення не лише у Сієні, але й за її межами. На думку Ділліана Ґордона, фреска Маестà Чімабуе в Ассізі, та інші твори Маестà, зокрема в Болоньї, мають спільні стилістичні та композиційні риси (Gordon, 2001, p. 32—38.
Йоахим Пешке у монографії «Italian Frescoes. The age of Giotto» (Poeschke, 2005, p. 45—49) розглядаючи творчість Чімабуе, ретельно проаналізував усі фрески у Нижній і Верхній церквах Сан Франческо в Ассізі і висловив думку, що на іконографію «Мадонни на троні в оточенні ангелів і Святого Франциска» (1278–1280) вплинули мозаїки церков Рима. Ці важливі нововведення у живопису останніх десятиліть Дученто вчені пов’язують з впливом не тільки вже названих римських монументалістів, але й скульптором Арнольфо ді Камбіо, потужна майстерня якого у той час працювала у Римі (Tartuferi, 1998, S. 220—223). Зображення святого Франциска на синьому тлі — це перший проторенесансний портрет Дученто, в якому віддзеркалено індивідуальні риси. Окрім того, ця фреска є доповненням до іконографічного типу Коппо ді Марковальдо «Мадонна дель Бордоне» в базилиці Санта Марія деі Серві в Сієні та образу Мадонни в церкві Сан Мартіно деї Сервія в Орв’єто (Jaques, 1937, S. 32–35, Abb. 16).
Отже, творчості Чімабуе притаманна драматична напруженість, моделювання світлотінню, яскрава кольорова гама. Він першим по-новому зобразив одяг, передаючи фактуру легких, важких або прозорих тканин, на поверхні яких заломлюється світло. Драперії, що динамічно спадають, є не тільки додатковим виразником внутрішнього ідейного змісту, але й окреслюють форми тіла. Чімабуе відмовляється від нерухомих сіток з ліній у зображенні одягу, що були притаманні для візантійської традиції («maniera greca») та для італійського живопису XIII ст. Для цього митця основними є живописні цінності і пластична форма римського класичного мистецтва.
Важливо, що Чімабуе вплинув на сучасних йому художників, оскільки його перші експерименти з побудовою простору і трону Мадонни поклали початок подібним зображенням як у його власній творчості, так й у живопису інших митців не тільки флорентійської (Джотто ді Бондоне «Мадонна Оньїсанті»), але й сієнської школи (зокрема, Дуччо ді Буонінсенья та його знаменита «Мадонна Ручеллаї»).
Значно більший вплив на усе мистецтво Проторенесансу і наступні періоди буде мати Джотто ді Бондоне (1266/1267—1337). На думку Ченніно Ченніні, художника і письменника, який працював наприкінці XIV — на початку XV ст., Джотто «відійшов від грецької манери живопису до латинської, довів її до сучасного стану та володів мистецтвом з такою досконалістю, як ніколи і ніхто» (Cennino, 1859, с. 337). Джотто майстерно перетворює застиглість «maniera greca» на монументальну велич вівтарних картин і фресок, накладаючи на візантійські (грецькі) традиції сучасні готичні. Йоахим Пешке підкреслює революційні зміни в живопису Джотто, акцентуючи увагу на його натуралістичних зображеннях і його впливі на подальші покоління митців, згадує, що вже його визначний сучасник Данте у «Божественній комедії» виділив визначну роль Джотто в мистецтві Треченто (Poeschke, 2005, p. 14–16). Серед найголовніших досягнень Джотто: натуралістичні образи, ілюзіонізм, нове розташування персонажів у просторі. Мадонни Джотто подібні до реальних, сучасних художнику жінок у звичайному одязі, що є відображенням тогочасної моди. На відміну від своїх попередників і багатьох сучасників Джотто відмовляється від ассистів, які відображають божественне сяйво.
За легендою, Джотто навчався у Чімабуе. Однак при порівнянні образу Божої матері у їх творчості очевидна суттєва різниця. Святі персонажі Маестà з церкви Санта Трініта Чімабуе (1280—1285) контрастують з об’ємно побудованим троном своєю площинністю (іл. А.3.8). На відміну від них, у «Маестà» Джотто (1306—1310) (іл. А.3.10), попри загальну схему наближену до Чімабуе, всіх персонажів наділено об’ємом і вагою за рахунок світлотіньового моделювання форми. Ця дошка, що призначалась для флорентійської церкви Оньїсанті, написана Джотто на замовлення ченців-уміліатів. Точна дата її створення невідома, найчастіше її датують у межах першого десятиріччя XIV ст. Науковці припускають, що твір призначався для головного вівтаря церкви.
На думку Стівена Кемпбелла і Мішель Коул, відмінність між Чімабуе і Джотто пояснюється тим, що останній, працюючи у Римі, познайомився з творчістю П’єтро Кавалліні, на якого у свою чергу значною мірою вплинув ранньохристиянський живопис римських базилік. Серед ознак цього впливу: застосовування архітектурного тла, деталей у стилі косматеско (портали, надгробки, мозаїки на троні або підлозі, декоративні колони), що було притаманним саме для римської школи живопису кінця Дученто (Campbell, Cole, 2012, р. 26—27). На відміну від Чімабуе, який також добре знав здобутки своїх римських колег і сучасників, Джотто був більшою мірою відкритий до експериментів і мистецьких пошуків. До того ж, молодший за Чімабуе десь на чверть століття, він працював у роки, коли вплив прогресивного францисканського ордену на мистецтво першої половини Треченто був провідним.
Скотт Нетерсоле, розглядаючи методи побудови перспективи на практиці та в теорії у мистецтві пізнього Дученто і раннього Треченто, звернувся до детального аналізу побудови композиції вже згаданої Мадонни Оньїсанті Джотто. Трон, на якому сидить Мадонна з немовлям, має готичне обрамлення; його зображено з урахуванням перспективного скорочення. Художник переконливо передав великий об’єм, що займає трон за допомогою бічних деталей, що скорочуються углиб картини. Однак у побудові простору відсутня єдина лінія горизонту. Скоріше за все, така перспектива базувалась на спостереженнях Джотто за навколишнім світом і його бажанням натуралістично його відобразити на дошці методом спроб і помилок (Nethersole, 2019, р. 124—125). 
У «Мадонні Оньісанті» Джотто є низка й принципово нових рис. Божа матір Джотто є цілком реалістичною, тілесною фігурою. Вона сповнена благородства і величі. Одночасно художник підкреслює в ній за допомогою світлотіньового моделювання об'ємність і округлість її тіла (груди, коліна), яку окреслює її вбрання. Обабіч від трону вишикувалися ангели, патріархи, апостоли і святі. Фігури деяких з них перекрито фігурами, що стоять ближче до глядача. Їх розташовано у реальному просторі, в якому вони нагадують мовчазний натовп молитовників. Обабіч трону стоять два ангели, що тримають корону — атрибут Марії Цариці Небесної, і дароносицю з євхаристійним хлібом, що нагадує про Пристрасті Христові. На передньому плані ще двоє колінопреклонених ангелів, які тримають вази з лілією, білими й червоними трояндами, що символізують відповідно чистоту, непорочність і милість Діви Марії.
Джотто мав велику майстерню і велику кількість учнів, які стали його послідовниками, наслідуючи творчу манеру вчителя, і увійшли до історії мистецтва як так звані «джоттески». Серед них найвідомішими у другій чверті XIV ст. у флорентійському живопису стали Бернардо Дадді (бл. 1280—1348) та Таддео Гадді (бл. 1300—1366), що працював у майстерні вчителя упродовж двадцяти чотирьох років (Wilkins, 1985; Maginnis, 1997; Poeschke, 2005; Boskovits, 2016, p. 193—194). 
У контексті теми нашої роботи важливо відзначити, що Бернардо Дадді як один з найвизначніших колористів свого часу, доволі часто звертався до іконографії Маестà, яку він поєднував із ліричною стороною поетики Джотто і сієнського живопису, передусім Сімоне Мартіні (Steinweg, 1953, p. 65—70; Wilkins, 1985, p. 31—41). У його доробку як великі вівтарні картини, так і маленькі вівтарі для чернечих келій, домашніх каплиць і подорожей. Останні були приватними замовленнями флорентійської і сієнської буржуазії. Їх відрізняє витонченість форми і колориту, симетричність композиції і лінійна гармонія, світлотіньове моделювання і урочисті обрамлення. 
Серед живописних дошок з зображенням Маестà на особливу увагу заслуговують триптихи, які стають популярними у Флоренції лише в 1320—1330-х роках завдяки Бернардо Дадді та його майстерні. Невеликі розміри, прості прямокутні формати і два відкидних бічних крила свідчать про те, що значна частина з них спеціально створена для особистого благочестя під час подорожей. Такі приватні вівтарі призначались для замовника або членів його родини. Відкидні крила триптиха у дорозі — це не тільки захист сакрального зображення, коли його не використовували, але й своєрідний спосіб створення елементу інтимності під час молитви. Однак виникнення відкидних стулок у таких триптихах найкраще пояснює релігійна література тих часів, зокрема Бернар Клервоський, який наголошував, що триптих можна було відкривати лише після того, як покаяння і молитва дозволять перейти на вищий рівень відданості, в інший час його необхідно тримати закритим (Wilkins, 1985, p. 31–41). Поступове поширення іконографії «Маестà» не тільки у флорентійських і сієнських церквах, але й серед приватних бюргерів-замовників, роль, яку її образ відігравав у сакральному і політичному житті суспільства, сприяло поширенню триптиха як нової форми вівтарної картини з цією іконографією. 
Найвідоміший джоттеск Таддео Гадді, який згідно з Ервіном Панофським (Panofsky, 1972, p. 225, 232–233), є одним із засновників «модерністського бунту» в живопису Флоренції доби Треченто, сприяв поширенню нового способу побудови перспективи, пластичного простору і показу тіл у трьох вимірах. На його мистецтво вплинула не тільки революційні новації Джотто, але й творчість сієнця Амброджо Лоренцетті, який свою художню освіту здобув у Флоренції, де став майстром цеху деї Медічі.

3.4. Маестà у творчості Дуччо ді Буонінсенья. Дуччески. Відповідно до історії живопису пізнього середньовіччя, сьогодні є загальновизнаним фактом те, що кожна з живописних шкіл виникла і розквітла завдяки кільком майстрам або, найчастіше, одному найвизначнішому художнику, чий геній став поворотним моментом у її розвитку. Так сталося з сієнським живописом наприкінці ХІІІ ст., коли Дуччо ді Буонінсенья почав свій мистецький шлях і став на чолі нової живописної школи Проторенесансу. Творчість Дуччо у порівнянні з Джотто характеризується переважанням «консервативних» особливостей, які, тим не менш, призведуть до важливих зрушень, а також залишаться відмінними аспектами сієнських митців Треченто. Недаремно Джорджіо Вазарі відзначив позицію Дуччо, в якій поєднались дотримання візантійської традиції та відкритість до сучасного мистецького досвіду (Vasari, 1967).
У порівнянні з згаданими вище творами «Мадонна Ручеллаї» Дуччо ді Буонінсенья 1285 р., що зберігається в галереї Уффіці (кат. Б.5.1.), демонструє дистанціювання від очевидного впливу Коппо ді Марковальдо та рух до натуралістичнішого зображення трону, фігур та більшої уваги до кольору. Замовником виступило братство Лаудезі при церкві Санта Марія Новелла — головний оплот Домініканського ордену у Флоренції. Згідно з документом від 15 квітня 1285 р., який був вперше опублікований наприкінці XVIII ст., замовлення було оформлене на ім’я Дуччо, однак дискусії серед науковців не вщухали тривалий час, чому сприяла думка Джорджо Вазарі, який приписав її Джотто (Vasari, 1967). 
На перший погляд, «Мадонна Ручеллаї» є традиційним зображенням Маестà. Однак фігури Богородиці та немовляти розташовані ліворуч від центральної вісі дошки. Лінія і колір як основоположні риси сієнської школи притаманні і цьому образу, але у Дуччо колористичне вирішення є витонченішим. У цьому творі домінує темно-синій колір мафорія, що робить основний акцент на постаті Марії, а контраст з білою тунікою Христа, витонченими відтінками бузкового, рожево-лілового, рожевого, блакитного привертають погляд до немовляти й ангелів.
У «Мадонні Ручеллаї» є як натуралістичні елементи, так і риси візантійської традиції (золоте тло, золото в елементах трону та в одязі Діви Марії, наприклад зірка на мафорії. Фігури ангелів, у порівнянні з попередніми ранніми творами, натуралістичніші. А трон, який вони підтримують, зображено у ракурсі трохи збоку, що відповідає традиціям, започаткованим у попередніх майстрів, зокрема, у Мадонні із Сан Доменіко Гвідо да Сієна (кат. Б.4.1) та фрескою «Маестà» Чимабуе в Ассізі (іл. А.3.9). Особистий стиль Дуччо цього часу пройнятий ніжністю та витонченістю, що розвивався у межах сієнської традиції під впливом Гвідо да Сієна (Hueck, 1990, p. 33—46; Bellosi, 2002; 2006; Norman, 2003, p. 55). «Мадонна Ручеллаї» як й інші сієнські Маестà сприяли виникненню у флорентійському живопису раннього Треченто цієї нової іконографії, передусім у творчості Чимабуе і Джотто (Бублей, Русяєва, 2024, с. 119, рис. 6).
Донедавна значна частина дослідників, у тому числі Ханс Бельтинг, у кожному зі згаданих вище творів живопису прагнули побачити «вівтарний образ», тобто образ, призначений безпосередньо для головного вівтарного престолу, який постійно або періодично було пов’язано з літургією (Belting, 1994, p. 377—408). Останнім часом ця думка поступово спростовується. Дослідники все частіше доводять, що більшість живописних дошок призначалася для інших місць усередині храму (Hueck, 1990; Bellosi, 2002; 2006; De Marchi, 2009). 
Так, Дуччо, який обрав великий у порівнянні з попередниками формат панелі «Мадонна Ручеллаї» — 450 × 290 см (кат. Б.5.1), що також є однією з важливих особливостей, безумовно прагнув підкреслити фізичне домінування Маестà у бічній каплиці Санта Марія Новелла. Наявність кілець зі зворотного боку дошки «Maestà ді Сан Доменіко» Гвідо да Сієна дозволила науковцям припустити, що її вішали на стіну в церкві, де перед нею збирались члени братства під час співу гімнів (Norman, 2003, p. 53, 55).
Окрім монументальних та величних дошок Дуччо написав доволі велику кількість невеликих, а подекуди і майже мініатюрних дошок, призначених для особистого благочестя. Серед них дві Маестà, що зберігаються у колекціях Музею мистецтв у Берні та Національній пінакотеці Сієни (De Benedictis, 1986, p. 332—337; Belting, 1994, p. 412—442; Hyman, 2003, р. 14—42; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 158—161, 184—188; Christiansen, 2009, p. 34, 40, fig. 28, 33; Scalini, 2014, p. 45—66; De Marchi, 2022, р. 12, 22, 55, fig. 5, 24, 91). У цих творах при збереженні основних композиційних схем, зокрема «Мадонни Ручеллаї», можна відзначити деякі нові риси. Так для Мадонни із Берна притаманне послідовне відображення єдиного джерела світла, що падає з лівого боку і чітко моделює світлотінню голови і обличчя шістьох ангелів, ніжні взаємостосунки між Матір’ю і сином (кат. Б.5.2). На іншій, так званій «Францисканській Мадонні» з Сієни, привертає увагу група з трьох уклінних ченців-донаторів у нижньому лівому куті, до яких спрямовано погляди Мадонни і немовляти, а самі фігури, особливо їх голови, чітко модельовано світлом і тінню (кат. Б.5.3). Введення до вівтарів таких образів також є новим для Сієни. 
У 1302 р. Дуччо ді Буонінсенья написав нині втрачений великий образ для Капели делла Нове в Палаццо Публіко в Сієні, який був зазначений у записі Biccherna як «una tavola o vero Maestà» («панно справжня Величність») (Riedl, 1991, p. 11). Ця дошка, замовлена і оплачена урядом Сієни 4 грудня 1302 р. (Schöne-Weinholtz, 1968, p. 128), затьмарила всі інші культові зображення братств Тоскани. Незабаром після цього Opera dell Duomo, будучи міською установою, зробила Дуччо замовлення написати образ для головного вівтаря собору, який став найоригінальнішим і найдорожчим живописним поліптихом свого часу (Бублей, Русяєва, 2024, с. 119—120, рис. 8) (кат. Б.5.4).
Цей визначний вівтар було написано на початку Треченто, упродовж якого відбулись найбільші зміни у мистецтві Проторенесансу, особливо у першій третині століття, коли завершену і розвинену форму отримує церковний поліптих, який приходить на зміну доссале. Типологічний розвиток поліптиха, його структура і форма добре досліджені (Os, 1984; Boskovits, 1992; Schmidt, 2003; Nethersole, 2011). Однак «Маестà» Дуччо ді Буонінсенья для головного вівтаря Дуомо немає аналогій не тільки у творах попередників, але й у сучасних митцю художників, унаслідок чого є абсолютно унікальним твором як за безпрецедентними для тих часів розмірами, так і конструкцією, формою. вівтаря. Мадонна з немовлям на троні представлена серед святих, ангелів і чотирьох колінопреклонених святих-покровителів міста Сієна на центральній панелі лицьового боку. Над ними є регістр із десятьма апостолами, які попарно розташовані в арках. Колись верхня частина вівтаря, його пределла і зворотній бік складали цикл з 76 невеликих сцен на євангельську тематику, зокрема сцени з життя Марії у наверші з пінаклями та дитинства Христа у пределлі. 
З точки зору конструкції, відзначимо, що його пределла є найдавнішим збереженим до наших днів зразком такого типу елементу вівтаря. Першу пределлу у вівтарі також, згідно з джерелами, зробив Дуччо. Серед них пределла для втраченої нині Маестà 1302 р. з Капели делла Нове в Палаццо Публіко в Сієні (Os, 1984; Nethersole, 2011).
Мадонна на цьому вівтарі значно відкритіша по відношенню до громади і парафіян. Золоті ассисти, що символізують божественне світло, зникають з її мафорію. В свою чергу, його синій колір наближає Мадонну до земних жінок, але корона на голові підкреслює її роль як Цариці Небесної та покровительки міста. Мармуровий трон, на якому вона сидить разом з немовлям і за кольором, і за формами нагадує романський Собор Сієни. Немовля у пурпуровій туніці уподібнений імператору, який як оратор звертається до парафіян. Таке трактування Матері Божої та її Сина відповідає темі поклоніння. Перед Мадонною з двох боків стоять четверо уклінних святих покровителів Сієни: Ансан, Савін, Крискент і Віктор, до яких містяни часто звертались у своїх молитвах. Кожного святого легко впізнати як завдяки підписам знизу, так і за рахунок різноманітних художніх прийомів у трактуванні одягу і зачісок.
Дуччо-живописець позбавлений джоттівського дару епічної монументальності. Його стихія пов’язана з емоційним, ліричним чи драматичним наративом, гострою спостережливістю і передачею тонких емоційних нюансів. Якщо у живопису Джотто постаті домінують над довкіллям, то у Дуччо головна увага сконцентрована на дії, оповідальності, емоційності.
Науковці прийшли до висновку, що пошук прямих аналогій для Маестà Дуччо в Дуомо Сієни у роботах його попередників лише посилюють оригінальний характер цього твору. Серед них передусім повнофігурні зображення персонажів на центральній панелі на відміну від напівфігурних в інших поліптихах, а також поєднання горизонтального формату доссале з вертикальним форматом вівтарних образів Мадонни на троні. Як зазначає Хенк ван Ос, поліптих «Маестà» пензля Дуччо включає в себе елементи творів різної типології, не будучи розвитком будь-якої однієї з них (Os, 1984, р. 44—45).
На думку Джессамін Конрад, у порівнянні з іншими зображеннями Мадонни з немовлям на троні, Маестà Дуччо значно складніша за своїм задумом і втіленням, в основі якого лежала мета відображення Матері Божої як Еклезії. Просторова побудова центральної панелі, алюзії на реальну архітектуру собору свідчать як про образне центральне місце Богородиці в християнській історії, так і про її здатність з’єднати глядача з божественним через образ Мадонни на троні, яка нібито знаходиться в самому соборі в його головному вівтарі (Conrad, 2016, p. 146). 
Незвичне включення до Маестà святих покровителів міста свідчить про економічну та політичну реальність того, що світська держава, а не єпископат чи канони, наглядала та фінансувала фізичну структуру Собору. Розташування фігур навколо Богородиці також відноситься до того факту, що Маестà Дуччо служила фоном для щорічного офіційного міського свята, свята Успіння, головною подією якого була процесія, в якій брало участь усе доросле населення Сієни, яке за законом повинно було дарувати свічки Мадонні. Більшість науковців характеризують це свято як ритуал соціальної згуртованості сієнців, однак свято Успіння виявило як соціальне розшарування, так і державний контроль над населенням (Conrad, 2016, p. 147).
Дослідження ван дер Кісса ван дер Плоега дало достатні відомості про реконструкцію інтер'єру Сієнського собору, що була проведена в 1311 р. Новий  грандіозний план з розширення кафедрального собору було підсилено створенням унікального вівтарного образу, який як за конструкцією і великими розмірами, так і композицією, а також іконографією було гармонійно вписано інтер’єр цього гігантського собору (Os, 1984). 9 липня 1311 р. «Маестà» Дуччо була урочисто перенесена з майстерні митця до кафедрального собору під час публічної процесії і встановлено в головному вівтарі роботи Нікола Пізано (Satkowski, Maginnis, 2000, p. 100). За останніми дослідженнями вівтар Дуччо замінив собою «Мадонну з великими очима» Майстра з Тресси, а не «Мадонну дель вото» пензля Дієтісальве ді Спеме, як вважалось раніше (Schmidt, 2003, p. 545, fig. 26; De Marchi, 2007, p. 573). Містяни визнали нову Мадонну своєю царицею і шанували її упродовж століть.
На початку XIV ст. у Сієні поширення набувають триптихи. У цей час Дуччо ді Буонінсенья інколи співпрацює з іншими живописцями (своїми учнями і послідовниками), яким дає можливість розписати значну частину твору. До таких колаборацій належить триптих 1311—1313 рр. з колекції Національної пінакотеки в Сієні (інв. № 35) (кат. Б.6.1). На його центральній стулці у середньому ярусі зображено Маестà, яку зверху і знизу, а також на бічних стулках супроводжують численні сцени з її життя. На думку науковців, цей портативний триптих, призначений для особистого благочестя, було написано Дуччо в колаборації з анонімом Майстер «Маестà» Гонді, який виконав усі розписи за винятком Маестà. Як в 1953 р. зазначила Евелін Сендберг Вавала, цей триптих демонструє іконографічну програму, зосереджену на радісних, болісних і славетних моментах земного та небесного життя Мадонни, яка знаходиться в кожній із зображених сцен, як на центральній панелі, так і на бічних стулках і відповідає потребі підкреслити драматичну роль marer dolorosa. Композиція Маестà на цьому вівтарі наслідує центральну частину величного образу Мадонни з собору Дуомо (дивись з літературою: Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 326). 
Серед вчених, що досліджували італійське мистецтво XIII—XIV ст., слід назвати угорського історика мистецтва — Міклоша Босковітца, який у каталозі творів Національної галереї у Вашингтоні «Italian Thirteenth and Fourteenth Century Paintings» закцентував увагу на культурно-історичних аспектах розвитку мистецтва цього часу, а також охарактеризував творчість сієнського художника, якого було названо Майстер Чітта ді Кастелло завдяки дослідженням американського науковця, критика і колекціонера — Фредеріка Мейсона Перкінса. Саме він першим прийшов до висновку, що цей митець був послідовником Дуччо. Жодна з робіт художника не датована і не підписана, що ускладнювало дослідження. Тим не менш, групу картин, зібраних під загальноприйнятою назвою Майстра фресок Казоле, Майстра Арінг’єрі або Майстра Альбертіні і класифікованих деякими вченими під назвою «Майстер Чітта ді Кастелло» наразі реатрибутовано саме йому. Одностайно дослідники прийшли до висновку, що художник мав великий досвід, був послідовником школи Дуччо, але мав яскраві, стилістичні особливості. Його зображення вирізняються об’ємним ефектом, виконані в яскраво виражених світлотіньовим моделюванням і м’якими мазками. Такий аналіз дав підстави для припущень, що Майстер Чітта ді Кастелло був не тільки послідовником Дуччо, але й мав контакти з митцями Флоренції та Рима (Boskovits, 2016, p. 864).
Міклош Босковітц, ретельно вивчаючи живописні панелі, серед яких «Маестà» (Мадонна з немовлям та чотирма ангелами, 1290) з колекції Національної галереї мистецтв у Вашингтоні (кат. Б.7.1), «Маестà» (1300) з колекції Національної пінакотеки в Сієні (кат. Б.8.1) та фрески з зображенням «Маестà» у церкві Сан-Лоренцо а Колле Чупі в Монтеріджоні (1300) (кат. Б.9.1) та у каплиці Святого Миколая Альбертинського у соборній церкві Санта Марія Ассунта у Казоле д’Ельза (1315) (кат. Б.8.3), прийшов до висновку, що янголи, які обрамляють трон з довгими шиями та меланхолійними виразами обличчя, тонкими і чіткими контурами, майже скульптурним моделюванням та типовою м’якою світлотінню, за всіма ознаками належать пензлю Майстра Чітта ді Кастелло. Серед інших спільних для Майстра Чітта ді Кастелло композиційних прийомів — хвилеподібні вигини блідо-шовкової тканини, в яку огорнуто дитину, на темно-синьому тлі мафорія. Також варто звернути увагу на жест Марії, яка тримає пеленальну тканину дитини між вказівним і великим пальцями правої руки. Таким чином, історики мистецтва, що вивчали ці твори, одностайно приходять згоди, що фрески та темперний живопис належать пензлю самобутнього та досконалого представника сієнської школи на зламі століть — Майстру Чітта ді Кастелло (Boskovits, 2016, р. 872).
Однак ця точка зору поки що не стала одностайною. Алессандро Баньолі атрибутував деякі з творів дучческів з зображенням Маестà «Майстру Сан-Квіріко-д'Орейя» на підставі зіставлення композиційної побудови і стилістики (Bagnoli, 2003a, p. 271—272, fig. 7, 8). На відміну від нього Міклош Босковітц впевнено вважає Маестà з колекції Національної галереї у Вашингтоні (кат. Б.7.1) роботою Майстра Чітта ді Кастелло, а фреску з церкви Сан-Лоренцо а Колле Чупі в Монтеріджоні (кат. Б.9.1) живописом невідомого сієнського майстра (Boskovits, 2016, p. 864—872).
У свою чергу, сієнський історик мистецтва Андреа де Марчі на основі широкої джерельної бази у невеликій монографії «Un incunabolo della nuova pittura senese alla fine del Duecento alle radici del Maestro di Città di Castello (Nerio di Ugolino?)» ретельно аналізував твори, що приписують пензлю Майстра Чітта ді Кастелло або сієнському художнику Уголіно ді Неріо (De Marchi, 2022). Цей автор спирається на дослідження багатьох науковців, що займались вивченням цієї теми. Так, швейцарський історик мистецтва Гаудец Фройлер припускає, що Майстер Чітта ді Кастелло був більшою мірою сподвижником Дуччо ді Буонінсенья, ніж його учнем.
Наприкінці ХІІІ — на початку XIV ст. цей анонімний сієнський художник — Майстер Чітта ді Кастелло, будучи послідовником Дуччо і маючи контакти з римськими живописцями, також звернувся до іконографії Маестà (Національна галерея мистецтв, Вашингтон; Державний художній музей, Копенгаген; Церква Христа, Оксфорд) (Boskovits, 2016, p. 868—891). У його роботах як і в інших сієнських Маестà останньої третини ХІІІ ст. Мадонна часто щипле підошву стопи Немовляти, інколи ніжно торкається або кладе руку під одну з його ніг (Cannon, 2010, p. 22, 28, fig. 11, 23; Schroeder, 2010/2011, p. 112; Бублей, Русяєва, 2024, с. 119—120, рис. 7) (кат. Б.7.2; Б.7.3).
Андреа де Марчі проводить порівняльний аналіз «Францисканськанської Мадонни» (1300) (кат. Б.5.1) пензля Дуччо з Національної пінакотеки Сієни та центральної частини триптиху «Мадонна з немовлям, шістьма янголами та донатором» Майстра Чітта ді Кастелло (Уголіно ді Неріо?) (кат. Б.7.2) з Кафедрального собору Христа, що в Оксфорді. Дослідник виявляє однаковий нахил тіла дитини та жест благословення монахів францисканців у Дуччо та благословення донатора Майстра Чітта ді Кастелло (Уголіно ді Неріо). Характерною іконографічною ознакою творів Дуччо є жест ніжного та інтимного діалогу, де немовля тримає хустку матері біля її скроні, обличчя, або шиї. Спираючись на аналіз подібних композиційних рішень, історик мистецтв підкреслює, що аналогічний жест відсутній в творах Майстра Чітта ді Кастелло (Уголіно ді Неріо?) (De Marchi, 2022, р. 12—13, fig. 5, 12, 92).
Андреа де Марчі детально досліджує роботи Майстра Чітта ді Кастелло і виявляє закономірність в написанні обличчя Мадонни. Графічність XIII ст. полягає в характерному зображенні літери «У» на вилці носа та краплеподібну опуклість на кінчику. Очі мають конусоподібну форму, а зірниця майже плаває в склері. Подібні риси були притаманні раннім творам Дуччо (De Marchi, 2022, р. 29). 
Серед цікавих припущень щодо Неріо ді Уголіно, ім’я якого задокументовано в 1311 році, а дата смерті коливається між 1317 і 1318 роками, те, що один з двох його синів-художників, можливо є загадковим майстром Альбертіні. Майстра Бадіа а Ізола, так само як і Майстра Чітта ді Кастелло (Неріо ді Уголіно?) він атрибутував як раннього послідовника Дуччо, чия манера сформувалась ще у ХІІІ столітті (De Marchi, 2022, р. 72).

3.5. Маестà у творчості Сімоне Мартіні і Ліппо Меммі як інспірація вівтаря Дуччо. Мадонна з немовлям на троні підтвердила особливі стосунки Сієни з Матір’ю Божою. Її роль як королеви і захисниці міста незабаром було повторена у політичній сфері фрескою «Маестà» пензля видатного учня Дуччо — Сімоне Мартіні в залі ради в Палаццо Публіко (1315) (кат. Б.11.1). Напис на роботі Сімоне Мартіні символізує заклик Богородиці до членів уряду мудро керувати своїм містом замість неї. Алегорична присутність Мадонни на засіданнях уряду стверджувала контроль над виконанням закону (Perrig, 2007, p. 40—45).
Маестà Сімоне Мартіні (кат. Б.11.1) розгортається як великий релігійно-громадський прапор на торцевій стіні зали Маппамондо у Палаццо Публіко в Сієні. Згідно з архівними документами і сучасними дослідженнями, фреску закінчено до червня 1315 р., але відомо, що художник був змушений повернутись 1321 р. для того, щоб заново перемалювати кілька голів (Мадонни, немовляти, святих Варвари і Катерини, Ансана і Кресенція), а також зробити ще кілька інших поновлень (Stubblebine, 1990). Важливість цього замовлення дозволила науковцям припустити, що на той час Сімоне Мартіні вже став відомим майстром. 
У цьому залі всі розписи задумані як шпалери, проте «Маестà» є головною не лише за змістом, але й за своїм декоративним значенням. Фреска написана на західній, найкращій, найзручнішій і найвиграшній для живопису стіні Палаццо Публіко.
«Маестà» Мартіні у порівнянні з вівтарем Дуччо ще більше навантажена політико-ідеологічними і громадянськими цінностями. Зокрема, це засвідчується міською печаткою, вставленою у декоративну стрічку внизу фрески (іл. А.3.5). На ній зображено Мадонну з немовлям, який тримає сувій з написом: «Diligite iustitiam qui iudicatis terram» («Люби справедливість, суддя землі»). Ці образи і напис стають священним і земним гарантом політики справедливості, рівноваги, захисту слабких, покладеної в основу правління Дев’ятьох. Це застереження резонує з шестидесятисловами, написаними на сходах трону (Becchis, 2008).
Мадонна з немовлям сидить на троні у центрі двору, що складається з тридцяти персонажів: архангелів, ангелів, святих, у тому числі чотирьох уклінних святих заступників Сієни. Елегантний балдахін на високих палях, які підтримують окремі святі, прикриває усіх, хто зібрався навколо трону. Його дорогоцінна тканина, відтворена з дивовижними подробицями, має емблеми Сієни, давні символи Франції та будинку Анжу. Своєрідна декоративна рама навколо Маестà прикрашена найрізноманітнішими символами і образами, серед яких: чесноти, кардинали й богослови, патріархи, пророки, вчителі Церкви, усі ті, кого було покликано свідчити про справедливість політичного режиму в Сієні (Norman, 2003). Положення фрески на західній стіні показує, що вона повинна була асоціюватися з завойованими сієнцями фортецями, зображеними на протилежній східній стіні. Ці розписи унаочнювали території, якими володіла сієнська комуна.
Сімоне Мартіні бере за основу загальну схему «Маестà» Дуччо, розвиваючи її в готичному дусі, підпорядковуючи цей розпис шпалерній системі розташування на стіні, що перетворює його фреску на подобу декоративної тканини, з орнаментальною і одночасно оповідальною композицією. У фресці Мартіні є й інші важливі відмінності від вівтаря Дуччо, серед яких дуже важливими є: відмова від золотого тла; балдахін з гербами над групою святих, Мадонною та немовлям, який нагадує намет, що використовували королі під час походів; декоративна рама з медальйонами; різниця у кількості ангелів і святих (шість, а не десять ангелів, десять, а не шість святих). 
Поруч з ідеологічним навантаженням, Маестà Сімоне Мартіні має велику кількість технічних та формальних нововведень, що робить цей твір одним з найкращих в італійському Треченто. Як наслідок тривалих експериментів Мартіні вперше почав залучати коштовні матеріали у стінопис, а також доповнювати його склом, перлами, оловом, ущільнювати поверхню позолотою, за допомогою спеціально розроблених пуансонів імітувати вироби з листового срібла, тощо. 
На думку науковців, Сімоне Мартіні створював розпис Маестà одночасно з роботою в Ассізі у каплиці Святого Мартина. Зіставлення живопису в Сієні та Ассізі дало змогу побачити вплив мистецтва Джотто і Джоттесків, а одночасно з цим поворот Мартіні до куртуазної культури зрілої інтернаціональної готики. Сімоне Мартіні з усіх італійських художників Треченто органічно і найтісніше пов’язаний з мистецтвом готики, у тому числі завдяки особистому знанню французького мистецтва, зокрема статуй Мадонни з немовлям, стилістики їх зачісок, одягу, мигдалеподібної форми ока з піднятим вигином нижньої повіки, тощо (Stubblebine, 1990). Його пензлю притаманні витонченість моделювання, тонка кольорова гама та делікатні ритмічні модуляції малюнка (Crowe, Cavalcaselle, Jameson, 2011, р. 141—193).
Наступного 1317 р. сієнським художником Ліппо Меммі у Залі дель Консильо (Залі Ради) Палаццо дель Пополо у Сан Джіміньяно буде написано ще одну фреску Маестà з подібною композицією (кат. Б.12.1). Цей твір цікавий не тільки тим, що він продовжує традицію, закладену Дуччо і продовжену Сімоне Мартіні, але й дає змогу звернутись до культурно-релігійних аспектів розвитку та змін в іконографії, пов’язаних з взаємовідносинами донаторів і художників. Портрети донаторів подекуди зображували в облямівках фресок, або найчастіше показували лише їх сімейний герб. Правила францисканців забороняли зображення донатора або членів його родини. Проте на початку XIV ст. все починає повільно змінюватись (див. кат. Б.5.3). Одним із таких прикладів є фреска «Маестà» Ліппо Меммі (кат. Б.12.1). Цей твір відрізняється від попереднього дещо спрощеним варіантом композиції і тим, що дарувальника — мессера Неллі ді Міно де’Толомеї, який був подестою комуни, зображено в уклінній позі на передньому плані перед Мадонною та Ісусом. Діва Марія у цій фресці виступає як персонаж у двох іпостасях (regina mundi і regina coeli), в яких вона примиряє та гармонізує різні сторони громадського життя: колективні та приватні). Згідно з Вазарі, фреска Джотто, тепер втрачена, у Палаццо делла Синьйорія у Флоренції також належала до цього контексту. Донатора, герцога Карла Калабрійського, сина Роберта Мудрого і володаря Флоренції в 1326—1327 роках було зображено також на колінах перед Богородицею. Однак, на жаль, угоди на ці твори, які були укладені між донаторами та художниками, не збереглися (Poeschke, 2005, р. 34—38).
Реставраційні роботи над Маеста Сімоне Мартіні у Сієні та Ліппо Меммі у Сан Джиміньяно виявили невелику різницю між металами, які використовували художники для додаткового декорування своїх фресок. Хоча в документах не згадується жоден із співробітників Сімоне Мартіні під час розписів Маеста у Палаццо Публіко, аналогічні технічні деталі у Сан Джиміньяно (особливо в штампуванні та позолоті променевих німбів праворуч від Мадонни) дали змогу науковцям припустити, що майбутній шурин Сімоне художник Ліппо Меммі йому допомагав (Tintori, 1982), а отже мав можливість добре вивчити технічні прийоми Мартіні. 

3.6. П’єтро і Амброджо Лоренцетті: новий етап у створенні образу Маестà та завершення Проторенесансу у Сієні. П’єтро разом зі своїм молодшим братом Амброджо є одними з провідним митців Сієни періоду Треченто. Біографія П’єтро відома більшою мірою завдяки його життєпису у Джорджо Вазарі (Vasari, 1967, p. 143—147), окрім того задокументовано окремі події у його творчості з 1306 по 1345 рік. Науковці не сумніваються, що його навчання проходило в орбіті творчості Дуччо ді Буонінсенья, хоча підтверджень цьому не існує. П’єтро кілька років працював на фресковим розписом сцен «Страстей Христових» в південному трансепті нижній церкви Сан Франческо в Ассізі, окрім того на його стиль значною мірою вплинула скульптурна майстерність Джованні Пізано, зокрема його рельєфи для собору та баптистерію Сієни (Hyman, 2003, р. 72—94). Варто підкреслити, що П’єтро Лоренцетті вносить багато натуралістичних рис у свої твори, додає образам життєвості і драматичної виразності.
Як вважається, до ранньої творчості П’єтро Лоренцетті належить вівтар, який зберігається в Музеї Діоцесано у Кортоні (кат. Б.13.1), має підпис: PETRUS LAURENTU ME PINXIT (Петрус Лауренті намалював мене) і датується вченими найчастіше 1315 роком (De Benedictis, 1986, p. 336; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 404—407; Campbell, Cole, 2012, p. 37—38). Картину створено для місцевого собору цього міста, яке з 1258 р. підкорялося культурній гегемонії Сієни. Ця дошка мала бути центральною панеллю більшого вівтаря. Джорджо Вазарі щодо Кортони лише згадує, що П’єтро там створив деякі роботи (Vasari, 1967, p. 147). У побудові композиції та стилістиці цієї Маестà все ще переважають ті стилістичні елементи, які прив’язують митця до взірців найкращих творів початку XIV ст. Зокрема, композиція і концепція цієї теми повторюють новий головний вівтар сієнського собору, знамениту «Маестà» Дуччо, закінчену кількома роками раніше. Мадонна сидить на білосніжному мармуровому троні, обабіч неї за спинкою трону стоять зосереджені ангели. Сцена сповнена урочистих емоцій, обличчя ретельно модельовано енергійними мазками світлом і тінню, що є спадщиною Дуччо. Готичний стиль, на перший погляд, переважає у цій панелі. Однак замість Мадонни у візантійському стилі попередніх десятиліть тут П’єтро написав фігуру матері, яка грається та розмовляє зі своєю дитиною. Маленький Ісус не звертається до глядача з ритуальним жестом благословення, а невимушено кладе руку на плече матері й радісно слухає її слова. На відміну від ангелів, образи яких все ще зберігають традиції візантинізуючого пізнього Дученто, Мати і Син є образним втіленням початку нового етапу розвитку живопису Треченто. Позбавлений драпіровок трон набуває тривимірності і об’ємної міцності, що узгоджується з пластичною силою божественної групи. Натуралістичний, тривимірний характер фігур підкреслюється не тільки жестами Марії та Христа, але й ангелів, пальці яких буквально вчепилися у підлокітники трону, а руки ангелів зверху, спокійно покладені на вершину його спинки у ракурсі.
«Маестà» 1328 р. (кат. Б.13.2) є центральною частиною поліптиха, частини якого розкидано по різним музейним збіркам. Він призначався для кармелітської церкви в Сієні, але у XVI столітті був замінений на новий вівтар (Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 404—405; Hyman, 2003, р. 84—86, fig. 63, 65). У стилістиці цієї дошки привертають увагу компактні форми тіл святих, які постають з урочистою гідністю. Чутливі обличчя Мадонни, Христа, ангелів, пророка Іллі й святого Миколая здаються здатними до ліричних чи експресивних спалахів емоцій, як на фресках в Ассізі, тоді як потужне моделювання тіл за допомогою світла й тіні вже є ознакою нового творчого періоду П’єтро Лоренцетті. Їх фігури закутані у важкі мантії, що нагадує стилістику Джотто, але у П’єтро вони виглядають більш сповненими життя завдяки чудовій кольоровій гамі. Голову Марії, оточену хвилястим світлим волоссям, з якої спадає вуаль, прикрашає корона з лілій, інкрустовані коштовним камінням. Немовля свій погляд і рухи спрямував до пророка Іллі, ніби вслухаючись у його слова.
«Мадонна та немовля на троні з вісьмома янголами» 1340 р. з колекції Галереї Уффіці (кат. Б.13.3) належить до пізньої творчості П’єтро Лоренцетті, яка характеризується монументальним, класичним задумом, лірично-виразним і водночас урочистим тоном, суворою композицією і прогресивною художньою подачею (De Benedictis, 1986, p. 341—345; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003a, р. 404—405; Hyman, 2003, р. 72—94; Scalini, 2014, p. 212). У цьому творі спілкування між Мадонною і немовлям є ще більш інтимним за рахунок не тільки поглядів, але й ручки Христа, яка ніжно стискає підборіддя матері та його оголених ніжок, якими він ніби грається. 
Ці жести і рухи є одними з характерних рис сієнського живопису цього часу. Етимологію оповідального сенсу цього іконографічного образу дослідив німецький історик мистецтва Ханс Бельтинг, провівши паралелі між живописом Сієни та візантійськими іконами, зокрема «Кіккською Богоматір’ю з пророками» (ХІ ст., Синай, монастир Святої Катерини, Єгипет) (іл. А.3.2). На думку науковця, мотив «Пелагонітісса» (іл. А.3.3), що є іконографічним типом «Взиграння Немовля» (periskirton) є головним у текстах, присвячених темі принесення у Храм немовля Ісуса. Немовля виривається з рук матері, щоб кинутися в руки Симеона. Гнаний силою свого призначення, Христос прагне до жертовного шляху на руки старця. «Кіккська» ікона демонструє риторичній відхід Христа з рук матері «в страсті» (Beiting,1994, р. 328—332). Але поруч з цими давніми традиціями, жвавість рухів Христа, жести і погляди персонажів цілком відповідають тим новаціям, які увійшли до живопису Тоскани як завдяки прогресивній ролі та настановам францисканців, так і особливо живопису Джотто та джоттесків другої чверті XIV ст., які безумовно вплинули на творчість митця. Відносно творчості Дуччо та його впливу на живопис П’єтро Лоренцетті, то він буде залишатися для нього невід’ємною частиною його власного образного і духовного світу.
Амброджо Лоренцетті — молодший брат П’єтро, безумовно збагатить цю сієнську спадщину живильною хвилею флорентійського ілюзіонізму, досконалим знанням новацій у творчості Джотто, Сімоне Мартіні та видатною власною стилістикою та образністю. Достовірної інформації про його життя та мистецьку діяльність отримано мало, вона задокументована у межах 1319—1349 рр. у сієнських та флорентійських джерелах, а також у життєписі авторства Джорджо Вазарі, який зауважує, що Амброджо Лоренцетті був «pictor doctus», тобто мав репутацію вченого художника та експерта в теорії, знав латину і вивчав твори Данте (Vasari, 1967, p. 179—183). Митець займався дослідженням перспективи і відкрив єдину точку сходу ліній на площині, першим почав вирішувати завдання передачі тривимірного простору на поверхні стіни або дошки. Варто зазначити, що такі складні обставини розвитку творчого шляху дають чудове підґрунтя для створення свого особистого, унікального стилю. Дешифрування й екзегеза своєрідної, культурної і витонченої мови його живопису, яку порівнюють з «золотою добою», пропонують фундаментальні роз’яснення не лише для місцевого мистецтва, але, перш за все, для комплексного вивчення культурних відносин між Сієною та Флоренцією в першій половині Треченто (Prokopp, 1985; De Benedictis, 1986, p. 341—345; Dale, 1989; Maginnis, 1997; Norman, 1999; Norman, 2003; Hyman, 2003, р. 94—122; Corrie, 2005, p. 293—305; Thein, 2016).
Тімоті Хайман прослідкував розвиток майстерності Амброджо, у тому числі, порівнявши його ранню, підписану роботу «Мадонну з Віко л’Абате» (1319) з одним з найдавніших сієнських вівтарів «Мадонна з великими очима» (1225, кат. Б.1.1) Майстра з Тресси. Вдосконалюючи свою техніку живопису, Амброджо стає неперевершеним в зображенні просторової перспективи, його майстерна взаємодія в зображенні фігур та архітектури має чудове втілення у фресковому і вівтарному живопису Сієни і Флоренції (Hyman, 2003, р. 94—122). 
Зображення Маестà у творчості Амброджо Лоренцетті належить до його зрілої творчості. Серед найцікавіших творів — вівтар, який він виконав разом зі своїми учнями для міста Масса Маріттіма, що неподалік Сієни, у 1335 році (кат. Б.14.1). Амброджо з учнями виконує велику «Маестà» (155 × 206 см), де є характерні риси, притаманні пензлю майстра. Мадонна сидить тут на прикрашеній тронній подушці. Вона вже не ізольована. Її погляд, слідкує за жвавим рухом немовляти, звертається до святих, що стоять перед нею на колінах. Ймовірно, це представники орденів домініканців чи августинців, які отримали тут своє місце не за ангелами, а прямо обабіч трону Богородиці. Перед нею на сходинках сидять три фігури християнських чеснот, а сама сцена супроводжується музикою і співами ангельського концерту (Dale, 1989; Hyman, 2003, р. 99—100, fig. 76, 77; Thein, 2016).
Подальший розвиток композиції і образного вирішення цієї теми можна бачити у пізнішому вівтарі, відомому під назвою «Маленька «Маестà» 1342—1344 рр., з колекції Національної пінакотеки в Сієні (кат. Б.14.3) (De Benedictis, 1986, p. 341—345; Hyman, 2003, р. 94—122; Corrie, 2005, p. 293—305; Scalini, 2014, p. 98). Це панно колись було фрагментом більшої композиції. Марія сидить на золотому тлі — на широкому троні з високою спинкою, покритому золототканим полотном. Строгу поставу Марії пом’якшують тричетвертний розворот. Тут погляд Мадонни вже не стежить за рухом дитини, радше вона звертається до іншої фігури святого. Це робить групу більш ритмічно збалансованою та згуртованою. Дитина тихо сидить на колінах у матері, на центральній вісі картини, її рухливість підпорядкована рухам і нахилу праворуч. Христос тримає розгорнутий сувій, направлений до святих, на якому золотими літерами, переплетеними червоною ниткою, написано: «Fiat v(oluntas) tua» — «Вірую в тебе».
У цих творах Амброджо, на відміну від свого брата П’єтро, немає слідів стилістики Дуччо. Вони виявляють мову абсолютної стилістичної узгодженості, в якій визначення об’ємів довірено не світлотіні, а описовій силі лінії, яка синтезує форми в яскравих хроматичних площинах із пластичним баченням, подібним до бачення художньої скульптури Тіно ді Камаїно. Окрім того, вони демонструють, як Амброджо Лоренцетті спромігся витіснити Сімоне Мартіні, ставши разом зі своїм братом найважливішим представником живопису в Сієні. Поступово віддаляючись від впливу Мартіні, художник показав, що він повністю зрозумів, не лише уроки Джотто, але й уроки оригінальних джоттесків, таких як Мазо ді Банко і Стефано Фіорентіно (De Benedictis, 1986, p. 341—345).
Таким чином, спираючись на підвалини отриманого досвіду, роки навчання та плідної праці, змінюється стилістика живопису художника. Характерними особливостями стилю майстра стають монументалізм, скульптурність, складна символіка. Його творчість є симбіозом двох видатних на той час шкіл: флорентійської та сієнської.
Стрімкий розвиток живопису Сієни було перервано роком «чорної смерті», коли 1348 року не тільки у цьому місті, але практично по всій Європі прокотилася епідемія чуми. Її наслідки були катастрофічними не тільки для економіки і політики Сієнської комуни, але й для художнього світу, оскільки у той рік, у наслідок чуми померли як провідні художники — брати Лоренцетті, так і більша частина їх учнів і послідовників. Мистецтво після 1348 року буде мати дещо інший характер, в якому буде панувати стилістика інтернаціональної готики, одним із засновників якої був Сімоне Мартіні, але вже на прикінцевому етапі його творчості в Авіньойні. І хоча у Сієні після 1348 року будуть працювати живописці, у тому числі учень П’єтро Лоренцетті — Бартоломео Булгаріні, їх живопис буде просякнутий традиціями мистецтва готики і пізнього Дученто, до чого будуть у цей час закликати домініканці, вбачаючи саме в експериментах і революційних відкриттях художників першої половини Треченто значну частину нещасть, які спіткали Тоскану. 



ВИСНОВКИ

1. Аналіз досліджень з історії розвитку сієнського живопису другої половини ХІІІ — XIV ст. показав, що науковці найбільшу увагу зосередили на творчості найвизначніших представників цієї школи (Дуччо ді Буонінсенья, Сімоне Мартіні, П’єтро і Амброджо Лоренцетті) та їх найвідоміших творах, написаних для церков і громадських споруд. Лише окремі праці, присвячено аналізу іконографії Маестà, але в контексті тільки визначених творів або кількох циклів розписів. Загалом формуванню і розвитку іконографічного типу Маестà приділено недостатню увагу, узагальнююча праця з цієї теми відсутня. 
2. Проаналізовано джерела витоків іконографії Маестà, значення і походження цього терміна. Розглянуто три основні іконографічні типи зображень, які поступово склалися у християнському живопису: Maiestas Domini, Maiestas Mariae і образи інших важливих Святих, які сидять на троні «іn maiestas». Встановлено, що лише до образу Мадонни з Немовлям, яка сидить на троні, використовують термін Маестà. Слово Маестà є скороченням латинської фрази maiestas або «у величі». Цей термін вперше зафіксовано в записі Biccherna від 7 червня 1291 р. в Сієні. До наукової літератури термін maestà вперше ввів Роберт Ленгтон Дуглас, який в 1902 році так назвав вівтар Дуччо з кафедрального собору Сієни. В мистецтвознавчій літературі вже традиційно вживають термін Маестà щодо великих панно з Мадонною і немовлям на троні та невеликої групи тосканських вівтарів з зображенням Мадонни як покровительки міста, часто у супроводі інших патронів міста, ангелів і святих.
Встановлено, що фігуру Мадонни в італійському типі зображення Маестà вперше написано під впливом візантійської іконографії Мадонна Одигітрія, у культі якої велике значення відведено не тільки функціям заступництва та захисту, але й військовій символіці. Італійська Мадонна з немовлям на троні періоду Проторенесансу сходить до романської західноєвропейської поліхромної дерев’яної скульптури іконографічного типу «sedes sapientae» — престол мудрості, а також пов’язана з ще одним найпоширенішим латинським іконографічним типом образу Мадонни — Maria Regina або Марія Цариця.
3. Історія панування Маестà у живопису Сієни починається з 1260 року та перемоги у битві при Монтаперті, коли публічним указом Мадонна була обрана верховною захисницею міста, а її зображення посіло чільне місце в численних церквах і громадських спорудах. Встановлено, що цей іконографічний тип зображення виник у Сієні і у загальних рисах сформувався у межах 1260—1290‑х рр., у тому числі завдяки братствам Лаудезі в церквах сервітів, домініканців і францисканців, імовірно, в ході переосмислення різних візантійських, романських, готичних і римських традицій. Завдяки Коппо ді Марковальдо вже у ранніх Маестà особливу увагу приділено символіці Мадонни як Maria Regina — цариці-володарки Сієни. Цей тип зображень насичено важливим політичним підтекстом, традицію якого започатковано 1260 року.
Перші Маестà, написані у період пізнього Дученто, — це вертикальні панно з фігурою Мадонни як правило більше натурального зросту, яка сидить з немовлям на троні, зображення яких поступово трансформуються від фронтального положення тіл і трону до розвороту у ракурсі. Під впливом різних джерел в цих композиціях від самого початку велику увагу приділено різним моментам спілкування Матері і сина. Дієтісальві ді Спеме і  Гвідо да Сієна поступово відходять від стилістики Маестà, запропонованого Коппо ді Марковальдо, підпадаючи під прогресивний вплив художників Флоренції, Рима та Ассізі з їх інтересом до світлотіньового моделювання, форми, простору.
Встановлено, що не всі дошки Маестà є «вівтарними образами», які постійно або періодично були пов’язані з літургією. Кільця на зворотньому боці дошок дали змогу науковцям припустити, що їх вішали на стіну у церкві, де перед ними  збирались члени братства під час співу гімнів.
Найбільш вражаючим і монументальним зображенням Мадонни за доби Треченто, в якому вперше втілено як громадську, так і релігійну емблеми Сієни є «Maestà» Дуччо ді Буонінсенья (1300—1311). Написаний для головного вівтаря собору Сієни цей найбільший для тих часів поліптих, присвячений Мадонні як покровительці міста, що приймає свій двір святих і янголів, які вишикувались рядами обабіч неї. Цей новий тип поліптиха не тільки прийшов на зміну доссале, які панували до того в сієнських церквах, але й докорінно змінив іконографію Маестà. Вертикальну композицію змінила горизонтальна, з великою кількістю святих персонажів, у тому числі святих покровителів Сієни. 
Поліптих Дуччо для собору Дуомо сприяв замовленню від комуни на аналогічну тему, але для світського приміщення Палаццо Публіко, в якому відбувалось засідання уряду Дев’яти. Внаслідок цього монументальна фреска Маестà Сімоне Мартіні (1315) ще більше навантажена політико-ідеологічними і громадянськими цінностями, що засвідчується у тому числі міською печаткою Сієни у декоративній стрічці-обрамленні з зображенням Марії з немовлям на престолі в оточенні ангелів. Спрощений варіант цієї фрески було написано Ліппо Меммі 1317 року в Палаццо Комунале у Сан-Джиміньяно, де він ввів до цієї композиції портрет донатора.
На початку Треченто особливого поширення набувають дошки, поліптихи і монументальні розписи з зображенням Мадонни як покровительки міста, часто у супроводі інших патронів Сієни, ангелів і святих, замовником яких тепер виступає уряд Сієни, а не братства Лаудезі. Загалом упродовж Проторенесансу в сієнському живопису відбувається розвиток структури композицій Маестà, збільшення розмірів дошок, ускладнення і диференціація смислових програм, відмінністю яких є відсутність наративності і посилення натуралістичності, тактильності, просторовості (особливо у творах Амброджо Лоренцетті). Ідея Мадонни-захисниці Сієни зберігала свою актуальність упродовж століть. Цей образ знайшов вираження в мистецтві багатьох форм і в XV столітті її все ще дуже шанували в цій ролі.
4. Для виявлення особливостей розвитку образу Маестà у тосканському живопису другої половини ХІІІ—ХІV ст. на основі матеріалів видань та сайтів музеїв, було сформовано каталог, до якого увійшло 28 творів — вівтарних картин та монументальних фрескових розписів. Ці зображення класифіковано згідно з хронологією сієнської школи живопису за творчістю наступних митців: Майстер із Тресси, Коппо ді Марковальдо, Дієтісальві ді Спеме, Гвідо да Сієна, Дуччо ді Буонінсенья, Майстер «Маестà» Гонді, Майстер Чітта ді Кастелло, Майстер Альбертіні, невідомий сієнський майстер, Майстер ді Бадіа а Ізола, Сімоне Мартіні, Ліппо Меммі, П’єтро Лоренцетті, Амброджо Лоренцетті, Бартоломео Булгаріні.
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ДОДАТОК А. ІЛЮСТРАЦІЇ

Анотований список ілюстрацій

Іл. А.2.1. Майстер із Тресси. Берарденга Антепендіум або Salvator Mundi. 1215. Дерево, темпера, позолота, 98 × 198 см. Національна пінакотека, Сієна.
Іл. А.2.2. Maiestas Mariae. Фреска. 1021—1031. Патріарша базиліка Санта Марія Ассунта, Аквілея, Італія.
Іл. А.2.3. 1 — Maiestas Domini, оточений емблемами євангелістів. Кришка дерев’яного ковчега. Слонова кістка, різьблення. Кельн, перша половина XIII ст. Музей Клюні, Франція; 2 — Maiestas Mariae. Фрагмент фрески. 1021—1031. Патріарша базиліка Санта Марія Ассунта, Аквілея, Італія.
Іл. А.2.4. Гвідо ді Граціано. Св. Петро на троні та сцени з Євангелія. Бл. 1280. Дерево, темпера, позолота, 100 × 141см. Національна пінакотека, Сієна.
Іл. А.2.5. Майстер із Тресси. Мадонна Тресса із залишками оповідних сцен із Санта Марія а Тресса неподалік від Сієни, поблизу Порта Сан-Марко. 1215. Дерево, темпера, позолота, 75.5 × 56.5 см. Єпархіальний музей сакрального мистецтва, Сієна.
Іл. А.2.6. Гвідо ді Граціано. Св. Франциск та історії з його життя. Після 1270 (?). Дерево, темпера, позолота, 237 × 113 см. Національна пінакотека, Сієна.
Іл. А.2.7. Коппо ді Марковальдо. Мадонна дель Бордоне. 1261. Дерево, темпера, 225 × 125 см. Базиліка Санта Марія деі Серві, Сієна.
Іл. А.2.8. Дуччо ді Буонінсенья. Мадонна Ручеллаї. 1285. Дерево, темпера, позолота, 450 × 290 см. Галерея Уффіці, Флоренція.
Іл. А.2.9. Дуччо ді Буонінсенья. Маестà. Центральна панель поліптиха. 1308—1311. Дерево, темпера, позолота, 213 × 396 см. Музей творів мистецтв Дуомо, Сієна.
Іл. А.3.1. Рельєф «Мадонна з немовлям на троні» («Строгановська слонова кістка»). 950—1025. Візантія, Константинополь. Слонова кістка, 25,3 × 17,2 × 1,8 см. Музей мистецтв Клівленда, інв. № 1925.1293.
Іл. А.3.2. «Богоматір Кіккотісса в оточенні пророків і святих». Дерево, темпера, позолота, 48,5 × 41,2 см. Візантія, ХІІ ст. Монастир Св. Катерини, Сінай, Єгипет.
Іл. А.3.3. Художник-чернець Макаріос Зографос. Діва з немовлям Пелагонітісса з Бітолі (Північна Македонія). 1421—1422. Візантійський музей, Скоп'є, Македонія.
Іл. А.3.4. Симеон тримає немовля Христа та Іоанна Хрестителя». 1192. Фреска. Північна стіна, схід від дверей, Церква Панагія ту Арака або Аракос, Кіпр.
Іл. А.3.5. Сімоне Мартіні. Маестà. Фрагмент зовнішньої рами з медальйоном, на якому зображено державну міську печатку Сієни. 1315. Зал дель Маппамондо (Карта світу) в Палаццо Публіко, Сієна.
Іл. А.3.6. Коппо ді Марковальдо. Мадонна дель Бордоне. Фрагмент. 1261. Дерево, темпера, 225 × 125 см. Базиліка Санта Марія деі Серві, Сієна.
Іл. А.3.7. Богородиця з Немовлям на троні. Бл. 1275—1300. Слонова кістка, оригінальне покриття фарбою, 40,6 × 13 × 11,1 см. Франція. Метрополітен-музей, Нью-Йорк. Інв. №17.190.296. 
Іл. А.3.8. Чімабуе. Маестà, 1280—1285. Дерево, темпера, позолота, 385 × 223 см. Галерея Уффіці, Флоренція, інв. № 00134049
Іл. А.3.9. Чімабуе. Мадонна на троні в оточенні ангелів і Святий Франциск», 1278—1280. Фреска, 320 × 340 см. Нижня церква Святого Франциска, південне рамено трансепту, Ассізі (Італія).
Іл. А.3.10. Джотто ді Бондоне. Мадонна Оньїсанті. 1306—1310. Дерево, темпера, позолота, 325 × 204 см. Галерея Уффіці, Флоренція, інв. № 00284545







ДОДАТОК Б. 
КАТАЛОГ: МАЕСТÀ В ЖИВОПИСУ СІЄНИ ДОБИ ПРОТОРЕНЕСАНСУ 

Система складання каталогу

Каталог побудовано на базі сієнської школи. Кожна робота має тризначний номер, що складається з літери і двох цифр, розділених крапками (наприклад — Б.1.1). Перша літера позначає належність до другого додатку Б. Наступна за нею цифра вказує на ім’я художника, перелік яких подано за хронологічним принципом. Розглянуто твори Майстра з Тресси (Б.1.), Коппо ді Марковальдо (Б.2.), Гвідо да Сієна (Б.3), Дієтісальві ді Спеме (Б.4), Дуччо ді Буонінсенья (Б.5), Майстра «Маестà» Гонді (Б.6), Майстра Чітта ді Кастелло (Уголіно ді Неріо?) (Б.7), Майстра Альбертіні (Б.8), Невідомого майстра «Маестà» (Б.9), Майстра Бадіа а Ізола (Б.10), Сімоне Мартіні (Б.11), Ліппо Меммі (Б.12), П’єтро Лоренцетті (Б.13), Амброджо Лоренцетті (Б.14), Бартоломео Бульгаріні (Б.15). Остання цифра позначає номер живописного твору кожного із зазначених художників, які подано також у хронологічному порядку.
Наведено короткі біографічні факти про кожного з розглянутих митців. Для кожної твору, внесеного до каталогу, зазначено назву, рік/роки, матеріал, техніку, розміри, місцезнаходження та інвентарний номер (за наявності відомостей вказано первинне місце розташування). 
Перша — текстова частина каталогу складається з детального опису кожного твору, в якому зазначено особливості сюжету, композиції та колориту, наведено основну бібліографію з списку використаних джерел. Друга частина каталогу — кольорові ілюстрації усіх зібраних та проаналізованих творів.
 


КАТАЛОГ. МАЕСТÀ В ЖИВОПИСУ СІЄНИ ПЕРІОДУ ПРОТОРЕНЕСАНСУ. ТЕКСТ

Б.1. Майстер із Тресси (Період творчості: бл. 1215 — після 1250, Сієна) — італійський художник сієнської школи. Творчість митця досліджував американський історик Едвард Б. Гаррісон, який спеціалізувався на пізньосередньовічному італійському мистецтві. Особливо цінною є фундаментальна праця «Italian Romanesque Panel Painting», в якій науковець атрибутував кілька творів цього художника і назвав митця «Майстер із Тресси», що пов’язано з його «Мадонною з немовлям, двома ангелами та шістьма євангельськими історіями», яка спочатку знаходилась у церкві Санта Марія а Тресса, що неподалік від Порта Сан-Марко, поруч з Сієною (тепер Сієна, Музей округу) (іл. А.2.5). Цей вчений прийшов до висновку, що художник працював у першій половині ХІІІ ст. і його роботи виконані у романо-візантійської традиції. Спираючись на аналіз іконографії та стилістику картин, Едвард Б. Гаррісон довів авторство ще кількох творів митця з Тресси (Берарденга Антепендіум або так званий «Доссале №1» з зображенням Христа Пантократора 1215 р., Пінакотека, Сієна (іл. А.2.1); Мадонна з великими очима, бл. 1225, Музей творів мистецтва собору, Сієна (кат. Б.1.1). Дослідник проаналізував як змінювалась манера художника від копіювання коптських і візантійських зразків до створення свого особистого стилю (Garrison, 1949).

Б.1.1. Мадонна з великими очима, 1225.
Дерево, темпера, позолота, 97 × 67 см.
Музей творів мистецтв собору, Сієна, інв. номер відсутній.
 У центрі композиції на золотому тлі зображено повнофігурну Діву Марію з немовлям в оточенні двох ангелів, які парять у верхній частині дошки. На них червона та зелена туніки візантійського строю, в руках вони тримають кадила. Марія одягнена в темно-червону туніку та темно-синій мафорій. Драперії майстерно демонструють об’єм фігур. Христос в охристо-жовтій туніці стоїть на колінах матері. Над головою німб з декоративними вставками. Він правою рукою благословляє, а в лівій тримає сувій червоного кольору — кольору крові. 
Погляди Діви Марії та Христа спрямовані на глядача, обличчя матері меланхолійне. Ноги Марії в золотому взутті, стоять на подушці, правою рукою вона торкається ноги дитини. Німб Богоматері прикрашено орнаментом, він перетинається з рамою. Ніжки трону прикрашено рослинним орнаментом. Трон складається із трьох різнокольорових подушок. Рама панно прикрашена геометричним орнаментом. Картина має виїмки, ймовірно була прикрашена дорогоцінним камінням. Композиція центрична та статична. Образи сплановані фронтально по центральній вісі. Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. Кольорова гама тепла, побудована на зіставленні золотого тла і насичених темно-синього, темно-червоного кольорів.
Провенанс: до 1311 р. прикрашала головний вівтар Собору в Сієні.
Бібліографія: Garrison, 1949; De Benedictis, 1986, p. 335; Belting, 1994, p. 177; Schmidt, 2003, p. 545, fig. 26; Perrig, 2007, p. 40—41; De Marchi, 2007, p. 573; Cannon, 2010, p. 22, fig. 17, note 82; Guiducci, 2014, p. 45—66.

Б.2. Коппо ді Марковальдо (бл. 1225, Флоренція — бл. 1276, Сієна)
Існує легенда, згідно з якою цей флорентійський художник приймав участь у битві при Монтаперті (1260), внаслідок чого потрапив до сієнського полону. Перебуваючи у полоні, отримав замовлення на розпис і згодом став одним з провідних митців Сієни. Він першим зобразив Мадонну в образі цариці-володарки Сієни з орлами на мафорії. Працював у Флоренції, Сієні, Орв’єто. Окремі дослідники припускають, що цей художник був знайомий з творчістю Джунти Пізано, що стало основою його знань візантійського мистецтва. Також, можливо, приймав участь у мозаїчних роботах по прикрашанню флорентійського баптистерію, що стало запорукою створення пізніше вівтарних картин великого формату.

Б.2.1. Мадонна дель Бордоне, 1261
Дерево, темпера, 225 × 125 см.
Базиліка Санта Марія деі Серві, Сієна.
Мадонна з немовлям сидить на троні з трьома подушками різного кольору і малюнку. Спинку трону прикрашено червоним покривалом з драпіруваннями. Ніжки трону декоровано рослинним орнаментом. Зверху обабіч Марією з немовлям — два ангели у червоному вбранні. На ногах Марії — червоне взуття з візерунками. Черевики спираються на подушку в клітинку. Пурпурові або червоні черевики є символом належності до візантійської імператорської влади. 
На голові Богоматері жовта та біла хустки. На її німбі круговий орнамент, німб доходить до верхньої частини декоративної рами. Христос дивиться на матір. Він одягнений у червону туніку і темно-синій гіматій. Правою рукою немовля благословляє, а в лівій тримає сувій. Марія тримає малюка на жовтій пеленальній тканині з ліловою смужкою на лівому коліні. Правою рукою Мадонна торкається правої ніжки немовляти. Художник написав образ цариці міської спільноти. Саме тому на Марії не візантійський одяг, а мафорій прикрашено вишитими імперськими орлами. Туніка, головний убір, взуття відповідають тогочасному вбранню цариць. Образ Мадонни наділено рисами світської правительки. Композиція центрична. Простір замкнутий, фігури зображено на жовто-вохристому тлі. Кольорова гама тепла: жовті, коричневі, червоні, вохристі тони врівноважені темно-синіми. Золотисті ассисти драперію майстерно передають божественне сяйво.
За цей твір майстер-флорентієць отримав свободу з сієнської в’язниці.
Бібліографія: Jaques, 1937, S. 24—31, Abb. 13; Coor-Achenbach, 1946, p. 233—236, fig. 1; Corrie, 1990, p. 61—65, fig. 1, 3; Corrie, 1996, fig. 1; Cannon, 2010, p. 15, fig. 7, 14, note 44.



Б.2.2. Мадонна з немовлям і ангелами, 1265
Дерево, темпера, позолота, 238 x 135 см.
Церква Сан Мартіно деї Сервія, Орв’єто.
На центральній вісі дошки сидить Мадонна з немовлям на двох різнокольорових подушках, що покладені на трон, за яким зображено двох маленьких ангелів. Філігранне різьблення трону підкреслює витончена тканина з драперіями і орнаментом по краю, яка прикрашає його спинку. На Марії синя туніка і мафорій, на голові — біла хустка і яскрава корона. Немовля у синьому хітоні й червоному гіматії сидить на правому коліні на пеленальної тканині жовтого кольору з візерунками. Його права рука благословляє, а в лівій він тримає сувій. Марія тримає ліву ніжку немовляти. Композиція замкнута, з фігурами на золотому тлі. Тепла кольорова гама побудована на відтінках брунатних, жовтих, червоних, вохристих фарб, що врівноважені насиченими темно-синіми. Божественне сяйво передано за рахунок золотистих ассистів драперій.
Бібліографія: Jaques, 1937, S. 24—31, Abb. 12; Coor-Achenbach, 1946, p. 234—236, fig. 3; Corrie, 1996, p. 52—54, fig. 12.

Б.3. Дієтісалві ді Спеме (невідомо, Сієна — після 1291, Сієна)
Біографічних даних про художника відомо вкрай мало. Лучано Беллозі — один із провідних італійських мистецтвознавців, фахівець з мистецтва XIII—XV ст. ретельно вивчив сієнський живопис, а також біографії та творчі експерименти видатних митців того часу, у тому числі — Дієтісалві ді Спеме.
Ім'я митця з'являється багато разів у сієнських архівних документах з 1250—1291 р., що є підтвердженням наявності школи, працівники якої виконували замовлення під його егідою. В документах сієнського казначейства «Biccherna» він фігурує, як виконавець замовлень на виготовлення таволетта[footnoteRef:1]. На них зображувались сцени, пов'язані з фіскальною діяльністю або видатними подіями. Згодом на таволетта зображувались тільки керівники, які працювали в офісах. Відповідно документам, Дієтісальві виконав 56 таволетта, збереглося чотири. Два портрети «камерленго» — голови казначейства мають реальні риси звичайних людей, написані темперой вохристих тонів, губи підкреслено темно-червоним пігментом, що на той час було революційним нововведенням. [1:  Таволетта (іт. tavoletta di Biccherna, походить від іт. tavola – дошка) дерев’яні обкладинки для облікових книг казначейства — гроссбухів.] 

У зв'язку виникнення культу Мадонни, після перемоги при Монтаперті, художник виконував замовлення на зображення відповідного типу. Його «Мадонна дель Вото» («Мадонна дарів») (близько 1260—1267) виконувала важливу функцію для суспільства. 

Б.3.1. Мадонна ді Сан Бернардіно, 1262
Дерево, темпера, 146 × 97 см.
	Національна пінакотека, Сієна. Інв. № 16.
На відміну від усіх інших дошок — це напівфігурна композиція. Мадонна з немовлям сидить на троні, за яким зображено двох ангелів. Верх спинки трону багато інкрустовано і прикрашено тканиною з геометричним візерунком. На Марії одягнена у традиційну червону туніку, темно-синій мафорій і жовту хустку. Немовля сидить на лівому коліні Марії на білій пеленальній тканині з блакитними і червоними смужками. На ньому червоний хітон, він оперізаний синім поясом. Права рука Христа благословляє, а в лівій він тримає сувій. Композиція центрична, замкнута. Фігури зображено на оливковому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на зіставленні оливкового, пурпурового, вохристого і темно-синього. Золоті ассисти передають божественне сяйво.
Провенанс: Початкове місце розташування: францисканська церква Санта Марія дельї Анджелі у Сієні (пізніше — базиліка Сан Бернардіно у Сієні).
Бібліографія: Vavala, 1934, p. 258—263, pl. I, C; Jaques, 1937, S. 15—22, Abb. 9; Corrie, 1996, p. 52—53, fig. 11; Bellosi, 1991a; Giorgi, 2003a.



Б.3.2. Мадонна на троні з немовлям, приблизно 1262.
Дерево, темпера, позолота. 120 × 70 см.
Національна пінакотека, Сієна. Інв. №587.
Мадонна з немовлям сидить на троні, за високою спинкою якого зображено двох ангелів. Верхня частина спинки трону багато інкрустована і покрита тканиною з геометричним орнаментом. На Марії червона туніка, темно-синій мафорій і біла з вохристим хустка. Немовля сидить на пеленальній тканині (білого кольору, з орнаментом у формі розеток) на лівому коліні Марії. Він одягнений у хітон того ж кольору, що й плащ його матері. Правою рукою Христос благословляє, в лівій опущена. Композиція центрична, простір замкнений. Тепла кольорова гама побудована на зіставленні великих плям оливкового, вохристого, пурпурового і темно-синього кольорів. За допомогою золотих ассистів передано божественне сяйво. Німби додатково прикрашено вставками.
Провенанс: Походить з римської колекції Марчелло Галлі-Данна, дарунок 1906 р.
Бібліографія: Vavala, 1934, p. 258—263, pl. I, C; Jaques, 1937, S. 15—22, Abb. 9; Bellosi, 1991a; Giorgi, 2003a; De Marchi, 2022, р. 22, fig. 22.

Б.4. Гвідо да Сієна (1230—1290 місце народження не відомо, працював у Сієні між 1260—1290)
Був одним із засновників сієнської школи. Здебільшого працював у Сієні. Тривалий час вважали, що творчість Гвідо да Сієна вплинула на розвиток сієнського живопису кінця XIII — початку XIV ст. Однак, на думку відомого італійського історика мистецтва Лучано Беллозі, роль Гвідо да Сієна у розвитку сієнського живопису була не такою важливою, він був одним із багатьох митців другого рівняу ХІІІ столітті, який, у 1270-х роках зазнав значного впливу Чимабуе (Bellosi, 1991a, p. 6—20; Bellosi, 1991b, p. 15—28).

Б.4.1. Маестà, 1270—1280.
Дерево, темпера, золото, 283 × 194 см.
Палаццо Публіко, Сієна.
На мармуровому троні, що вкрито тканиною з яскравим геометричним візерунком з коричневою облямівкою, на брунатній подушці сидить Мадонна з немовлям. На Марії — традиційні: червона туніка, темно-синій мафорій і дві білі хустки, одна з яких із золотою облямівкою. Христос сидить на лівому коліні матері. Він в оливковому хітоні, що підперезано червоним поясом. Мадонна ніжно підтримує дитя і білу пеленальну тканину. Правицею вона вказує на сина як Спасителя (жест Одигітрії). Права рука Христа благословляє, а ліва торкається руки матері. Ніжки немовляти схрещено. Особливістю цього твору є зображення царських орлів на мафорії Божої Матері. Над Трипелюсткова арка, що обрамляє Марію з немовлям, доповнена зображеннями ангелів в одязі різних кольорів, які по троє розділені з боків. Панно має завершення у формі трикутного фронтону з Христом-Пантократором і двома ангелами. Композиція центрична, замкнута, фігури зображено на золотому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на співвідношенні жовтого, вохристого, червоного, темно-синього.
Вівтарна картина була частиною триптиха. Має підпис «ME GUIDO DE SENIS DIEBUS DEPINXIT AMENIS — QUEM CHRISTUS LENIS NULLIS VELIT ANGERE PENIS — ANNO D(O)M(JNI) CCXXI», дату — 1221, які спричинили жваву наукову дискусію. Однак, Роберто Лонгі і Річард Оффнер довели, що цей твір написано у 1270 році або трохи пізніше. 1221 рік, як було встановлено науковцями, має подвійне значення для братства Лаудезі і Домініканського ордена, які виступили замовниками, оскільки це рік, коли Домініканський орден отримав церкву в Сієні, а також дата смерті Святого Домініка (дивись з літературою: Giorgi, 2003b, p. 60). 
Провенанс: Початкове місце розташування: Базиліка Сан Доменіко у Сієні.
Бібліографія: Vavala, 1934, p. 258—263, pl. I, A; Jaques, 1937, S. 15—22, Abb. 7; Corrie, 1996, p. 47, fig. 6; Bellosi, 1991a, p. 6—20; Bellosi, 1991b, p. 15—28; Giorgi, 2003b. 

Б.5. Дуччо ді Буонінсенья (бл. 1255/1260 — бл. 1319, Сієна)
Ключова фігура у становленні і розвитку сієнської школи періоду проторенесансу. Народився в Сієні. Згідно з джерелами, мав темпераментний і бунтівний характер, часто конфліктував з владою, що засвідчують документи магістрату. Як живописець сформувався під впливом Чімабуе, але виробив свою власну манеру і стиль. Мав процвітаючу художню майстерню, з якої вийшло багато визначних митців. Дуччо як новатор зберіг багато від «maniera greca», був добре обізнаний з візантійським іконописом і мозаїками, найкращими досягненнями своїх колег-сучасників з Флоренції та Рима. Серед основних новацій митця: гра світла і тіні на обличчях, нетипові жести немовля, зокрема він бавиться хусткою Марії. Художник надихався як мистецтвом Візантії, так і Рима, Флоренції, що сприяло створенню цим геніальним митцем власного стилю, якому притаманна м’якість, чистота, емоційність.

Б.5.1. Мадонна Ручеллаї, 1285
Дерево, темпера, позолота, 450 × 290 см. 
Галерея Уффіці, Флоренція, інв. № 00284543.
Мадонна з немовлям сидить на троні, що повернуто в три чверті вліво від глядача. Його прикрашає різьблення і різнокольорова інкрустація. Марія, у відповідності до ієрархії середньовіччя, зображена у великому масштабі, що символізує Мадонну як Матір Церкви (Belan, 2001, р. 42).
Трон підтримують чотири ангели в яскравих різнокольорових туніках і гіматіях, що стоять навколішки. Два ангели зверху тримають орнаментовану тканину, якою вкрито спинку трону. Марія в туніці червоного кольору і темно-синьому мафорії з золотою облямівкою. На її лівому коліні — немовля. Мафорій на правому плечі прикрашено золотою зіркою. Христос у білій туніці підняв праву руку у благословляючому жесті, його стегна загорнуті у червону пеленальну тканину. Серед основних новацій — золота облямівка на мафорії Марії. Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні золота (тло) і насичених смарагдового, блакитного, рожевого, червоного кольорів (одяг Марії, Христа й ангелів). Зображення подано за допомогою зворотної перспективи. Формат картини прямокутний, витягнутий по вертикалі, з трикутним фронтоном зверху. В медальйонах рами — поясні зображення: у центрі — Христос, обабіч — святі Домініканського ордену.
Провенанс: Первинне місце знаходження: церква Санта Марія Новелла у Флоренції, у XVI ст. перенесено до каплиці Ручеллаї.
Бібліографія: Jaques, 1937, S. 37—39, Abb. 18; Bellosi, 2002, p. 146—159; Bellosi, 2006, p. 108—118; Hyman, 2003, р. 23, fig. 12; Christiansen, 2009, p. 30—31, fig. 26; De Marchi, 2022, р. 13, fig. 10. 

Б.5.2. Маестà, 1290—1295.
Мадонна з немовлям і ангелами.
Дерево, темпера, позолота, 31,5 × 22,3 см. Музей мистецтв, Берн.
Мадонна з немовлям сидить на троні, який з боків фланкують шість ангелів. Їх різнокольорові туніки виконано у візантійському стилі. Трон зображено в три чверті (вліво від глядача). Фігура Мадонни масштабна у порівнянні з ангелами. Мармуровий трон має інкрустацію з різнокольорового каміння. Чотири ангели тримають орнаментоване пурпурове покривало, яке прикрашає спинку трону, у чому є безпосередній вплив готичних мініатюр. 
Тему іконографії ангелів у творах Дуччо ретельно дослідив Ханс Бельтинг. Він наголошує, що шість ангелів введено митцем у нову зображувальну єдність задля додаткового оповідального значення. Вони спускають небесний трон на землю і роблять його видимим. Цоколь, на який його ставлять, є місцем культу. Шість ангелів метафорично нагадують драбину сходження на небо, якою вона була у ві сні Якова, а також мають додатковий художній сенс. Вони заповнюють весь простір біля трону. Витончений трон заповнює решту картини і допомагає зменшити масштаб Мадонни у порівнянні з дошкою. Таким чином, Богоматір знаходиться ніби у подвійній рамі (Belting, 1994, p. 442).
На Марії одягнена у темно-блакитний мафорій і червону туніку. Мафорій на правому плечі прикрашено золотою зіркою. Діва сидить на синій подушці кольору з китицями. Немовля, стоїть на колінах матері, загорнутий у ніжно-рожеву пеленальну тканину, і ніби намагається йти. 
Витонченість колориту досягнуто в акцентуванні червоного і рожевого кольорів на темно-синьому мафорії. Правою рукою Христос обіймає шию матері, лівою тримає її за руку. Мати та немовля ніжно торкаються щоки один одного (візантійський тип — Замилування-Елеуса). Фігуру дитини передано неймовірно витончено за рахунок світлотіньового моделювання. Композиція центрична і статична. Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні і контрастному зіставленні золота, червоного і темно-синього кольорів.
Бібліографія: De Benedictis, 1986, p. 332—337; Belting, 1994, p. 412—442; Hyman, 2003, р. 14—42; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 184—188; Christiansen, 2009, p. 40, fig. 33; Scalini, 2014, p. 45—66; De Marchi, 2022, р. 22, 55, fig. 24, 91. 

Б.5.3. «Францисканська Мадонна», 1300
Дерево, темпера, позолота, 23,5 × 16 см.
Національна пінакотека, Сієна.
В побудові композиції цієї дошки Дуччо викорисано новий прийом. Різьблений трон повернуто в три чверті вліво від глядача, а Марію з немовлям на цьому троні художник розвернув у три чверті вправо. Дитя сидить на лівому коліні матері, його обгорнуто в лілову пеленальну тканину. Правою рукою він благословляє монахів-францисканців, що стоять навколішки у лівому нижньому куті. Правою він тримає руку матері. Мадонна сидить на двох червоного кольору подушках, що покладені на трон. На золотому тлі — чотири ангели за троном. Вони тримають у руках орнаментоване геометричним візерунком зелене покривало, яке вкриває спинку трону. Різнокольорові туніки ангелів виконано у візантійському стилі. 
Фігура Марії у порівнянні з ангелами велика. Вона одягнена у темно-синій мафорій з сріблястою облямівкою та лілову туніку. Мафорій на правому плечі прикрашено золотою зіркою. Немовля, загорнуте у пеленальну тканину лілового кольору, сидить на лівому коліні матері. Ліворуч від глядача, перед Марією, на колінах стоять три монахи-францисканці в коричневих сутанах. Композиція центрична. Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні витончених відтінків жовтого, оливкового, коричневого, лілового, що врівноважено насиченим синім.
Бібліографія: Hyman, 2003, р. 25, fig. 15; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 158—161; Christiansen, 2009, p. 34, fig. 28; De Marchi, 2022, р. 12, fig. 5.

Б.5.4. Маестà, 1300—1311
Дерево, темпера, позолота, 213 × 396 см.
Музей творів мистецтв собору, Сієна, інв. № 1771.
Цей найбільший вівтар було урочисто встановлено 9 червня 1311 у Кафедральному соборі міста Сієна, процесія супроводжувалася пишним святом для всіх жителів. «Маестà» є новим типом двостороннього вівтаря, лицьовий бік якого присвячено Мадонні, зворотний — Христу. Формат центральної дошки змінився у порівнянні з попередніми — це прямокутник, витягнутий по горизонталі. 
На лицьовому боці Марія представлена як цариця Небесна і цариця Сієни з немовлям. Вона сидить у центрі композиції на мармуровому троні з інкрустацією в стилі косматеско. На троні — покривало із розшитої золотом шовкової парчі. Обабіч трону стоять 12 ангелів і 19 святих. На його підніжжі написано дві молитви, в яких звертаються з проханням дарувати мир Сієні й славу художнику Дуччо, який намалював її («MATER SCA DEI /SIS CAUSA SENIS REQUEI/ SIS DUCIO VITA/ ТЕ QUIA PINXIT ITA»). Поруч з троном стоять по два ангели. Мадонна одягнена у червону туніку і темно-синій мафорій, який на голові прикрашено зіркою та витонченою золотою облямівкою, більш гнучкою та природною, ніж у «Мадонни Ручеллаї» (порівняй кат. Б.5.1). Драперії підкреслюють форми і рух. Христос у білій туніці і рожевому гіматії сидить на лівому коліні матері. Немовля дивиться на глядача, але не благословляє, він тримає двома руками гіматій. Ліворуч від глядача зображені старий з бородою і книгою Іоанн Євангеліст, апостол Павло з мечем, Св. Катерина Олександрійська з пальмовою гілкою; праворуч — Іоанн Хреститель, апостол Петро з книгою, Св. Агнесса, що тримає медальйон з агнцем. На передньому плані коліноуклінні чотири покровителя міста. Ліворуч — єпископ Ансанус, що хрестив Сієну у IV столітті та єпископ Савін; праворуч — мученик Кресценціус, його останки знаходяться у соборі з 1058 р., та Віктор, християнський солдат із Сирії, патрон Сієни з 1228 р. За ними, в другому ряду, по шість ангелів з кожного боку і по два за троном. У верхньому ярусі над головами святих і ангелів написано поясні фігури десяти апостолів. Наступний ряд — Богородичний цикл. У завершальних вімперах з обох боків — по шість ангелів. Пределла з обох боків вміщує клейма із сценами з життя Марії. Композиція багатофігурна, центрична. Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні золота, відтінків жовтого, рожевого, вохристого кольорів, які врівноважені синім та ліловим.
На зворотному боці змальовано «Страсті Христові». Це — 26 клейм із зображенням 43 євангельських епізодів. Живописець, використовуючі середньовічні традиції, додає багато побутових деталей, досягає декоративності кольору, ліризму образів. Усі епізоди мають оповідальний характер.
Це єдиний твір, що підписано майстром.
Початкове місце розташування: головний вівтар кафедрального собору Сієни.
Бібліографія: Jaques, 1937, S. 42—48, Abb. 20; Gordon, 2001, p. 13—14; Hyman, 2003, р. 26—31, fig. 17, 18; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 208—231; Christiansen, 2009, p. 7—14, fig. 1—2; Nethersole, 2011, p. 46—47; Campbell, Cole, 2012, p. 34—37.

КОЛАБОРАЦІЯ З ДУЧЧО
 
Б.6. Майстер «Маестà» Гонді (задокументовано у Сієні бл. 1317 — 1327)
Анонімний художник.

Б.6.1. Дуччо ді Буонінсенья та Майстер «Маестà» Гонді.
Мадонна на троні з немовлям та Історії Богородиці, 1311—1313.
Дерево, темпера, позолота, 89 × 68 см.
Національна Пінакотека, Сієна. Інв № 35.
В одному з двох каталогів, опублікованих з нагоди виставки творів Дуччо, дуческів та інших видатних митців Сієни, які підпали під вплив Дуччо, науковці стверджують, що цей твір є наслідуванням великої «Маестà» (1311) Дуччо для Дуомо в Сієні (Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 327—342).
Розмір цього вівтаря відповідає портативному, призначеному для приватного благочестя. Маленькі вівтарі були доволі популярними в Сієні, чому сприяли традиції, закладені у Флоренції у творчості джоттесків. Над цим твором працювали два майстри. Центральну частину дослідники приписують Дуччо, бокові стулки — майстру «Маестà» Гонді.
Центральну частину вівтаря розміщено під аркою, вона поділена на три регістри. Над арковим склепінням у кутах на золотому тлі зображено сцену Благовіщення. Архангел Гавриїл (з лівого боку) в зеленій туніці і бузковому гіматії (зображення збереглося частково) благословляє правицею. Він щойно перебував у славі Божій і зараз несе її в собі, прислуговуючи Богові та Марії, сповіщаючи про народження Сина. Марія (з правого боку) в червоній туніці і темно-синьому мафорію стоїть на фоні мармурового трону. Цей образ уособлює саму Церкву, наділену владою, царською гідністю. Права рука піднята, що відповідає здивуванню та діалогу. В лівій руці тримає книгу. Згідно з апокрифами, Марія читала Книгу пророка Ісаї, в якій було написано про чудесне зачаття дівою.
В верхній частині під аркою зображено Коронацію Діви Марії (Coronatio Mariae Virginia). Згідно з доктриною римсько-католицької церкви є одним з епізодів циклу Вознесіння Богородиці. Вознесіння включає чотири ступені: Успіння, Поховання, Вознесіння або Ассунта та Коронацію.
 Марія та Ісус сидять на рожевому мармуровому троні з інкрустацією. Престол або трон, згідно з літургійними текстами уособлює саму Богородицю, вона є престол для Бога, скинією Нового Заповіту. Чотири ангели тримають червону драперію з геометричним орнаментом, що вкриває спинку трону. Чотири ангели по бокам трону символізують присутність небесних легіонів. На Ісусі зелена туніка, підперезана білим паском та червоний гіматій. Він покладає корону на голову Марії. Трон фланкують святі та апостоли в червоних гіматіях.
Богородиця, схилив голову, тримає перехрещеними руки в молитовному жесті, приймає цей дар і стає Царицею Небесною (Regina Coeli). Вона в темно-синему мафорії та туніці. Іконографія «обличчям до обличчя» була дуже популярна у XIV—XV столітті.
В середньому ярусі — «Маестà».
Мадонна сидить на яскравому троні, на двох подушках з китицями, нижня частина червоного кольору, верхня рожевого з червоними вставками. Спинка трону вкрита орнаментованою драперією, яку тримають два ангели. Марія в білому платі і темно-синьому мафорію. ЇЇ ноги спираються на сходинку зеленого кольору. Обабіч трону стоять Святі Петро та Павло зі своїми атрибутами. Богоматір у правиці тримає квітку і дивиться на глядача. Лівою рукою тримає дитину. Немовля в коричневій туніці і червоному гіматії, повернут до людини, що стоїть на колінах, з жестом благословення.
У підніжжя трону з правого боку від глядача зображено у зменшених розмірах фігуру на колінах у червоному одязі та з короною на голові. Існують припущення, що це імператор Генріх VII Люксембурзький. Сцена має політичне та релігійне навантаження: підкоряючись Діві Марії, він опоседково підкоряється місту Сієна, що знаходиться під його захистом. Існує припущення, що портативний триптих планувався в якості подарунка імператору.
Бокові стулки поділено на три регістри, в яких зображено шість сцен з життя Богородиці, які спрямовані на ілюстрацію радісних та болісних сцен її життя. Богородиця присутня в кожній сцені, хоча в сцені Бічування її не повинно бути. Така шана Марії є типовим для міста Сієна та готичної духовності. 
Верхня частина лівої стулки —— Різдво, Бічування, Несіння хреста. Права стулка: Розп’яття, Зняття з хреста, Покладання в труну.
Дуччо пориває з італо-візантійськими традиціями і додає експресіоністичного навантаження обличчю Марії. Престоли в двох сценах перетинають площину опор, митець демонструє гру світла і тіні. Дуччо виступає новатором при зображені плавних рухів і відчутті об’єму в одязі, з акцентом на тінях та з відблисками. Золоті ассисти на мафорії зберігають свій духовний символізм і графічність, але виконані з новою гнучкістю та прихильністю до декоративної елегантності, яка глибоко вплинула на сієнський живопис XVI ст.
Стан збереження триптиху здебільшого досить поганий. Зображення виконано на сусальному золоті темперою, яка зійшла на краях фігур центральної панелі до такої міри, що досліднику Алессандро Баньолі було важко ідентифікувати святих. За його припущенням, в нижньому регістрі зображено вісім святих: Амброджо Санседоні, святий Франциск, святий Домінік, свята Люція, можливо, коронована свята Катерина Александрійська, свята Агнеса, святий апостол Варфоломій, святий Петро Мученик. 
Бібліографія: Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 327—342; Scalini, 2014, p. 90—93.
Школа Дуччо, дуччески

Б.7. Майстер Чітта ді Кастелло (працював у Сієні з 1290—1320)
Наразі біографічної інформації про митця немає. Фредерік Мейсон Перкінс (1874—1955) — американський історик мистецтва, критик і колекціонер досліджував кілька творів митця та дав йому топографічне визначення — Майстер Чітта ді Кастелло. Назва була надана на честь «Маестà», яка знаходилась у муніципальному музеї міста — Чітта ді Кастелло, що в регіоні Умбрія.
Фредерік Перкінс познайомився з Бернардом Беренсом і став його учнем. Багато років вивчав італійське мистецтво Тоскани та Умбрії XIV—XV ст. Створив декілька каталогів і досліджень. Зібрав велику колекцію творів видатних митців, частину якої, згодом передав у монастир Святого Франциска в Ассізі. Зараз частини колекції зберігаються в Музеї коштовностей базиліки, Національної галереї Умбрії та в єпархії Ассізі.
Історики мистецтва приходять до висновку, що Майстер Чітта ді Кастелло був одним із першого покоління послідовників видатного митця — Дуччо ді Буонінсенья (дивись з літературою: Boskovits, 2016, p. 864—872).

Б.7.1. Маестà (Мадонна з немовлям і чотирма ангелами), 1290.
Дерево, темпера, 240 × 141,5 см., з рамою 252,4 × 159,4 × 13,3 см.
Національна галерея мистецтв, колекція Семюеля Генрі Кресса, Вашингтон, США. Інв. № 1961.77.
 Великого розміру дошка належить типу Одигітрія. В центрі композиції на мармуровому троні напівкруглої конструкції з вишуканою інтарсією, на подушці червоного кольору, покритою тканиною, сидить Мадонна. Трон фланкують чотири ангели в візантійських шатах. Верхні в рожевих туніках, руки в молитовному жесті. Інші в фіолетових туніках доторкаються трону. Очі ангелів спрямовані на Марію та Ісуса. 
Мадонна в бузковому одязі візантійського типу з прикрашеними нарукав’ями та темно-синьому мафорії з рожевою підкладкою. На голові червоний плат. Її очі спрямовані на глядача. Мати тримає дитину в рожевій пеленальній тканині лівою рукою. В правій руці між вказівним і великим пальцями зображено тканину. Благословляючий жест Ісуса з витягнутою вліво рукою є характерним для картин останніх років XII ст. 
Бібліографія: Bagnoli, 2003a, p. 271—272, fig. 7; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 334—343; Cannon, 2010, p. 22, fig. 11, note 92; Schroeder, 2010/2011, p. 112, Boskovits, 2016, p. 864—872. 

Б.7.2. Майстер Чітта ді Кастелло (Уголіно ді Неріо?) 
Мадонна з немовлям, шість ангелів і донор, Воскресіння тіл у день останнього суду; ліва стулка — розп'яття; права стулка — стигмати святого Франциска, 1300. Триптих.
Дерево, темпера, позолота. Центральна частина: 37 × 101 см. 
Бокові стулки: 37 × 50,5 см. Кафедральний собор Христа, Оксфорд.
В центральний частині триптиха під аркою на мармуровому троні на коричневій подушці, яку тримають ангели, сидить Мадонна. Спинку трона вкрито пурпуровою тканиною з геометричним орнаментом. Ноги Марії спираються на сходинку, форма якої нагадує трон у творах Дуччо: «Мадонна з немовлям і ангелами» (1282—1307) з Музею мистецтв у Берні та «Мадонна Ручеллаї» (1285) з Галереї Уффіці у Флоренції, «Францисканська Мадонна», 1300 з Національної пінакотеки Сієни. Що підкреслює зв'язок художників.
Трон фланкують шість ангелів в яскравих різнокольорових туніках візантійського типу та гіматіях. На першому плані на колінах (з лівого боку від глядача ) стоїть донатор у червоному одязі і темному покривалі, тримає руки в молитовній позі.
На Марії пурпурова туніка та темно-синій мафорій. Пурпуровий колір символізував велич та царське походження Марії, що походила з роду царя Давида.Мати ніжно тримає дитину в червоній пеленальній тканині, на лівому коліні, правицею торкається ніжки. Христос нахиляється і благословляє донатора. В лівій руці тримає сувій.
Німби прикрашені в характерній техніці митця трикутним тисненням.
В лівій стулці на золотому тлі зображена сцена Розп’яття. В центрі розміщено хрест з Ісусом, поряд стоять Марія та Іоанн. Під хрестом череп першої людини — Адама.
В правій стулці на тлі гірського пейзажу показано сцену отримання стигматів Святим Франциском.
Провенанс: подарунок Фокс- Стренгвея (Fox-Strangway) 1828.
Бібліографія: De Marchi, 2022, р. 12—13, 55, fig. 6, 92.

Б.7.3. Маестà, приблизно 1310.
Дерево, темпера, позолота, 276 × 167 см. 
Пінакотека Комунале, Чітта ді Кастелло.
В центрі зображено Мадонну з немовлям на мармуровому троні з вишуканою різнокольоровою інкрустацією. Сходинка під ногами нагадує малахіт у торці рельєфна інкрустація з жовтого каменю. Поряд стоїть на колінах монах домініканець. Що підтверджує створення вівтаря для домініканської церкви Санта Марія делла Карита в Чітта ді Кастелло. Згодом ії перемістили до церкви Сан Доменіко.
 Шість ангелів в яскравих різнокольорових туніках візантійського стилю і гіматіях, у деякіх скріплено фібулой, фланкують трон . Два верхніх підтримують трон, середні вказують на Мадонну з немовлям. На передньому плані ліворуч зображено ангела, який схрестив руки в молитовній позі і дивиться на Христа. Той, що праворуч, — дивиться на глядача і благословляє. Марія в гранатового кольору туніці та темно-синьому мафорію. На голові білий плат, який правою рукою тримає малюк. Однією із особистостей майстра є зображення частини правого вуха , яке не прикрите хусткою.Мадонна дивиться на глядача і правою рукою тримає ніжку дитини.
Немовля сидить на лівій руці матері, він обгорнутий пеленальною тканиною бузкового кольору. Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі и. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні золота, і насичених зелених, синіх, червоних, бузкових кольорів. Формат картини прямокутний, витягнутий по вертикалі, з трикутним фронтоном зверху. Рама має флористичний візерунок.
Композиція твору нагадує «Мадонну Ручеллаї» (1285), а жест немовля, що тримає плат матері — «Мадонну з немовлям і шістьма ангелами» (1300—1305) Дуччо ді Буонінсенья.
Бібліографія: Cannon, 2010, p. 28, fig. 23, note 112; Schroeder, 2010/2011, p. 112; Boskovits, 2016, p. 864—872; De Marchi, 2022, р. 7, fig. 2. 

Б.8. Майстер Альбертіні (працював у Сієні приблизно між 1290 — 1320)
Анонімний сієнський художник, один з учнів Дуччо ді Буонінсенья, який належить до першого покоління послідовників, як і Майстер Бадіа а Ізола та Майстер Чітта ді Кастелло. Митець отримав ім’я від братів Альбертіні. 
Фресковий живопис художника прикрашає соборну церкву Санта Марія Ассунта, каплицю Святого Миколая Альбертинського, Казоле д’Ельза.

Б.8.1. Маестà, 1300.
Дерево, темпера, позолота, 141 × 103 см.
Національна пінакотека, Сієна. Інв. № 18.
В центрі композиції на вишукано інкрустованому мармуровому троні,з архітектурними навершеннями, на подушці сидить Марія. На ній бузкового кольору туніка з коричневими нарукав’ями, мафорій темно-синього кольору з жовтою підкладкою, на голові червоний плат. 
Відсутність ангелів навколо трону акцентує увагу на Мадонні та дитині.
Вона тримає дуже рухомого немовля в бузковій пеленальній тканині, дитина бавиться ніжками і ніжно торкається долоні матері, в лівій тримає сувій. 
Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні золота, і насичених синіх, зелених, червоних, бузкових кольорів. Формат картини прямокутний, витягнутий по вертикалі, з трикутним фронтоном зверху. Рама має флористичний візерунок.
Провенанс: церква Сан Пеллегріно алла Сапієнца, Сієна, подарунок абата Чіаккері.
Бібліографія: Bagnoli, 2003a, p. 271—272, fig. 8; Cannon, 2010; Schroeder, 2010/2011, p. 112; Boskovits, 2016, p. 864—872; De Marchi, 2022, р. 34—36, fig. 52.

Б.8.2. Майстер Альбертіні. Маестà (Богородиця з немовлям і шістьма ангелами), 1310—1315.
Дерево, темпера, позолота. 194,2 × 17.6 см.
Національна галерея, Лондон. Інв.№ 565.
На мармуровому троні з інкрустацією та готичними архітектурними навершеннями, на подушці з геометричним орнаментом, сидить Мадонна.Вона одягнена в пурпурову туніку з декорованим нарукав’ям, темно-синій мафорій з сірою підкладкою, на голові червона хустка. Ангели в чудовому, різнокольоровому візантійському одязі. Чотири верхніх тримають трон, два нижніх зображено з молитовними жестами. Мати тримає дитину лівою рукою, правою між великим і вказівним пальцями — пеленальна тканина рожевого кольору. На немовляті туніка жовтого кольору. Він правою рукою благословляє, а лівою торкається пальця матері. Його ніжки перехрещені, що натякає на майбутнє розп’яття.
Характерною особливістю художника, як зазначає Марчі, є наявність світлотіні над бровами, підборідді та над губами. Особлива форма губ натякає на вплив техніки Дуччо. Однакова форма побудови трона, мафорій з підкладкою іншого кольору. Жест Мадонни, що тримає пеленальну тканину сина між великим і середнім пальцями, все це вказує на пензель одного митця — Майстра Альбертіні.
Провенанс: ймовірно з церкви Санта Кроче, Флоренція.
Бібліографія: Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003a, р. 310; Cannon, 2010; Schroeder, 2010/2011, p. 112; Boskovits, 2016, p. 864—872; De Marchi, 2022, р. 34—37, fig. 51.




Б.8.3. Майстер Альбертіні. Маестà, 1315.
Фреска (частково пошкоджена).
Соборна церква Санта Марія Ассунта, каплиця Святого Миколая Альбертинського, Казоле д’Ельза.
Каплиця Святого Миколая була побудована під патронатом герцога Бернардіно Альбертіні та його брата Ран’єрі, єпископа Кремони. Присутність донаторів та поховальний аспект каплиці дозволили дослідникам зробити припущення стосовно дати створення фрескового живопису. Ран’єрі був єпископом Кремони з 1296 р., вірогідно він помер у 1312 році, його брат герцог Бернардіно приблизно у 1308 пішов у засвіти. На думку англійського мистецтвознавця Ділліна Гордона робота над фресками не могла бути виконана раніше 1296 р., дати обрання Ран’єрі на цю посаду.
Аналізом фрескового живопису займався Алессандро Баньолі, італійський історик мистецтва. Він наполягає на датуванні близько 1315 р.
Фресковий розпис поховальної капели Альбертіні колегіальної церкви Казоле д’Ельза є головним твором «Майстра Альбертіні». Ансамбль включає в себе «Маестà», що розміщено в ніші каплиці, «Страшний Суд» × Христом на троні в мандорлі, а також дванадцять апостолів, знайдених протягом реставрації 2003 р. Каплиця отримала свою назву від двох донаторів, що стоять на колінах і молиться Діві Марії. 
Ліворуч від Мадонни зображено Ран’єрі Альбертіні в молитовній позі, єпископf Кремони, якому в знак благословення Святий Миколай поклав руку на голову. Під колінами братів збереглися надписи: «D(OMI)N(U)S RAINERIUS: /E(PISCO)P(U)S CREMONEN(SIS)» відповідно «D(OMI)N(U)S <Р>ORRINA».
З права від Марії — на колінах у молитовній позі стоїть Бернардіно Альбертіні, знаний за прізьвисько «Іль Порріна» «D(OMI)N(U)S <Р>ORRINA». Архангел Михаїл також благословляє його, поклавши руку на голову.
В центрі композиції на чудовому різнокольоровому, мармуровому троні сидить Марія, яка тримає дитину на лівому коліні, правою рукою торкається червоної пеленальної тканини, в яку загорнуто дитя. Між ними існує ніжний діалог поглядів. На Мадонні рожева візантійська туніка, темно-синій мафорій, на голові коричневий плат.
Трон фланкують ангели в візантійському строю, три (з лівого боку від глядача) збереглося зображення.
Фреска відірвалась зі стіни ніші у 1939 році, була відреставрована і встановлена на задній стіні каплиці.
Бібліографія: Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003a, р. 310; Cannon, 2010; Schroeder, 2010/2011, p. 112; Boskovits, 2016, p. 864—872; De Marchi, 2022, р. 34—36, fig. 53.

Б.9.1. Невідомий майстер. Маестà, 1300
Фреска. Церква Сан Лоренцо а Колле Чупі, муніціпалітет Монтеріджоні, провінція Сієна.
Церкву було розписано фресками учнями Дуччо.
На блакитному тлі розміщено інкрустований, мармуровий трон з готичними пінаклями, напівкруглої форми спинку завершують декоровані кулі. Марія сидить на подушці, ноги спираються на сходинку. Основну композицію обрамляє флористичний фриз.
Мадонна ніжно тримає дитину на лівому коліні. На ній біла хустка, блакитний мафорій і червона накидка. Немовля в червоній туніці, підв'язаний тоненьким паском. У лівій руці Христа книга, правою тримає накидку матері. Погляди направлені на глядача. Німби мають декорування, над немовлям хрещатий німб.
Композиційно і стилістично фреска нагадує «Маестà» (Мадонна з немовлям і чотирма ангелами) (1290) Майстра Чітта ді Кастелло з колекції Семюеля Генрі Кресса.
Бібліографія: Boskovits, 2016, p. 864—872; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003a, р. 310. 

Б.10. Майстер Бадіа а Ізола (працював в області Сієни наприкінці XIII — на початку XIV ст.). Це ім’я анонімний майстер отримав завдяки дошці «Маестà» (бл. 1280—1290), що знаходилась у церкві Святих Сальваторе і Сіріна в Бадіа а Ізола в Монтеріджоні. Дослідники вивчали та аналізували різні роботи анонімного майстра, що допомогло розширити каталог робіт, належних до його пензля. Історики мистецтва прийшли до висновку, що митець належав до першого покоління послідовників Дуччо — дучческів.

Б.10.1. Майстер Бадіа а Ізола. 
Маестà, 1280—1290
Дерево, темпера, позолота, 204,5 x 125 см.
Колле ді Валь д’Ельза, Музей Сан П’єтро.
На золотому тлі в центрі композиції на фронтальному мармуровому троні з рельєфно оздобленими капітелями і базами, прикрашеному мозаїкою, на двох зелених подушках сидить Мадонна. Спинку трона вкрито пурпуровою тканиною з геометричним орнаментом, що спускається до першої сходинки трону. База трону, його спинка мають арочну форму. Два ангели в візантійському строї тримають спинку трону з обох боків.
На Марії червоний плат і туніка, темно-синій мафорій з золотими ассистами. Мати тримає дитину на лівому коліні. Христос правицею благословляє, а лівою рукою тримає рожеву напівпрозору пеленальну тканину, якою огорнуто його стегна і ноги. На дитині червона туніка, підперезана тонким паском. Ніжки дитини перехрещені. Німби флористично декоровані.
Провенанс: Церква абатства Санті Сальваторе і Чіріно в Аббазіі Ізола.
Бібліографія: Coor-Achenbach, 1955, 153—165; Bagnoli, 2003a, p. 268, 275; Bagnoli, 2003b, р. 282—285.

Б.11. Сімоне Мартіні (бл. 1284, Сієна — 1344, Авіньйон)
Один із провідних майстрів сієнської школи. Вірогідно, навчався у майстерні Дуччо ді Буонінсенья, підпав під сильний вплив Джотто. Працював у Сієні, Ассізі, Неаполі, Орв’єто, Пізі, з 1336 в Авіньйоні, куди був запрошений до папського двору. Розписав у Нижній церкві в Ассізі Капеллу святого Мартина. Окрім сакрального живопису, був видатним майстром мініатюри, а також вважається одним з перших засновників портретного жанру. Написав перший портрет неаполітанського короля Роберта Анжуйського. Для свого друга видатного поета Петрарки написав портрет Лаури та прикрасив мініатюрами фронтиспис одного з кодексів Вергілія.

Б.11.1. Маестà, 1314—1315
Фреска, 763 × 970 см.
Зал дель Маппамондо (Карта світу) в Палаццо Публіко, Сієна
Алегорично Мадонна була присутня на всіх засіданнях уряду Сієни. Діва Марія була не тільки уособленням небесної покровительки міста, але й «ідеалом доброго правління». В центрі композиції, на темно-синьому тлі, під широким переносним балдахіном, декорованим кольорами Сієни — чорно-білими гербовими щитами, зображено герб Сієни. На готичному, ажурному дерев’яному троні із золотим завершенням, на синій подушці сидить Мадонна, на її лівому коліні стоїть Христос. 
На Марії блакитного кольору вбрання із золотим геометричним орнаментом і золотою облямівкою. На голові біла хустка і дорогоцінна корона. Немовля у червоному хітоні і коричневому гіматії. Він стоїть на лівому коліні матері і благословляє правою рукою. В лівій руці Христос тримає розгорнутий свиток з написом: «Возлюбіть справедливість ви, хто на землі судить!». Це був головний принцип доброго правління і повчальною порадою для тих, хто буде сидіти і правити в ратуші. До Ради Дев’яти звертаються Мадонна і немовля, дивлячись в бік, де повинні проходити засідання місцевої ради. Німби Марії і Христа яскраво декоровані різнокольоровим камінням. З обох сторін трону стоять на колінах два ангела із золотими вазами, в яких білі лілії і троянди — це дар від комуни. За ними стоять ще чотири ангели (всього 12), за якими — святі покровителі Сієни (місцеві Святі Ансан і єпископ Савін, мученики Крескент і Віктор). 
Стовпи балдахіну підтримують апостоли Петро, Павло, Іоанн Богослов, Іоанн Хреститель. Пози і вирази облич пронизані життєдайною атмосферою. Глибина простору створена за допомогою червоного балдахіну і стовпів, до яких він прикріплений. Фреска має орнаментовану раму з двадцятьма медальйонами. Зверху, в медальйонах з сувоями зображені Ісаак, Мойсей, Давид, Яків. У центральному медальйоні — Христос-Пантократор, у кутових — чотири Євангеліста зі своїми символами. В інших медальйонах — пророки та отці церкви, печатка міста і щити з гербом народу міста Сієни — Левом. 
В центрі рами алегорія Януса, зображено двох жінок стару й молоду. В руках кожної представлено відповідно новий і старий закон. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні відтінків жовтого, вохристого кольорів, які врівноважені відтінками синього і сірого. Рама складається з кількох частин, які мають геометричний орнамент. На червоній смужці внизу майстер лишив авторський підпис: «1315 рік зробив свій поворот/Делія (Весна) розкрила прекрасні квіти/ І Юнона (Червень) вигукнула — Я повертаюся! (15 червня)/ Рукою Сімоне Сієна зобразила мене». Тобто дата створення фрески — 15 червня 1315 рока. Художник використав складну техніку, експериментував з різними матеріалами і металами, вставляв кольорові скельця та використовував олово.
Бібліографія: Jaques, 1937, S. 46—48, Abb. 22; Stubblebine, 1990, p. 139—152; Hyman, 2003, р. 45—48, fig. 29—31.

Б.12. Ліппо Меммі ( бл.1290, Сієна — 1356, там само)
Про життя художника залишилась мізерна інформація. Народився і працював у родині художника Меммо ді Філіппучіно в місті Сієна. Працював разом з Сімоне Мартіні, був його шурином — одружився на його сестрі Джованні. В співавторстві двох великих майстрів було створено «Благовіщення» (1333), яке зберігається в Галереї Уффіці, Флоренція. Вплив Мартіні на творчість Ліппо можна простежити у фресковому живописі — «Маестà» (1317), що знаходиться у Палаццо Комунале, Зал Консильо (нині Зал Данте) міста Сан-Джиміньяно. Меммлі став одним з талановитіших послідовників майстра. Створив велику кількість «Мадонн з немовлям». Працював над фресковим розписом у церкві Колледжата Санта Марія Ассунта в Сан-Джиміньяно. Також разом з братом Федеріко розписав францисканську церкву в Авіньоні.

Б.12.1. Маестà, 1317 
Фреска 435 × 875 см.
Палаццо Комунале, Зал Консильо (нині Зал Данте), Сан-Джиміньяно.
Твір підписано і створено у співавторстві з батьком — Філіппучіно Меммі у 1317 році. Замовником фрески був Нелло ді Міно Толомей, подеста[footnoteRef:2] та капитан Сан-Джиміньяно з 1317—1318 рр., його зображено на першому плані уклінно нахиленим (праворуч від глядача). [2:  Подеста (лат. Potestas – влада) – голова адміністрації в середньовічних (ХІІ – ХVI) італійських містах.
] 

Фреска подібна за композиційним створенням та стилістикою з «Маестà» (1314—1315) Сімоне Мартіні, яка знаходиться залі дель Маппамондо (Карта світу) в Палаццо Публіко в місті Сієна. З обох боків має орнаментальне флористичне обрамлення.
В центрі композиції, на темно-синьому тлі, під під широким переносним балдахіном, знаходиться трон з готичними пінаклями, в бокових зображено чотирьох Євангелістів. Пінаклі прикрашено пластичними краббами. В центральній пінаклі над німбом Марії знаходиться готична розетка. На готичному, ажурному дерев’яному троні, вкритому тканиною коричневого кольору, на темно-синій подушці з китицями, сидить Богородиця, на її лівому коліні стоїть Христос. Богородицю зображено фронтально. На нії блакитного кольору вбрання з геометричним орнаментом і золотою облямівкою. Мафорій скріплено фібулою. 
На голові золотого кольору плат і золота корона. Немовля у червоному хітоні із золотим декором візантійського стилю. Він стоїть на лівому коліні і благословляє правою рукою, в лівій тримає розгорнутий сувій з написом: «DILIGITE IUSTITIAM QUI IUDICANS TERRAM» (люби справедливість, ти, що править землею) Трон фланкують ангели та святі, німби яких перетинають один одного. Німби прикрашені штампованим трафаретом. Художник використав метод пастільї та позолоти в оздобленні верхівок трону та ореолів для святих, що промальовані тонким орнаментом. Трон фланкують святі в коштовних королівських шатах золотого кольору, нижня частина суконь оздоблена хутром горностаю.
Глибина простору створена за допомогою балдахіну, який підтримують святі. Св. Миколай (праворуч від глядача) тримає сувій з надписом: SALVE REGINA MUNDI, MATER DEI, QUAE SINE PENA PEPERISTI CHRISTUM, VOBIS COMMENDO DEVOTUM INFRA SCRIPTUM, NELLUM DOMINI MINI TOLOMEI IN ULNIS VESTRIS, ROGO AMORE MEI, UT PLACEAT VOBIS SUSCIPERE ISTUM, ET INTER SANCTOS VESTROS ESSE MIXTUM, ANGELOS PATRIARCAS VIVI DEI» («Радуйся, Царице світу, Мати Божа, Ти безболісно принесла Христа у світ. Я вручаю твоїм рукам відданого Нелло ді Міно Толомея, ім’я якого вказано нижче). Прошу вас із любові до вас, щоб вам було приємно прийняти його і щоб він був з’єднаний зі святими, ангелами і патріархами втіленого Бога».
 Сієнськиі святі покровителі Ансанус і Кресценцій з’являються, щоб вказати на сієнське походження Нелло та політичні зв’язки між Сієною та Сан-Джиміньяно. Цим святим надані більш індивідуальні особистості, ніж будь-коли раніше. Кресцентцій одягнений у плащ із горностаєвою підкладкою, що свідчить про його походження з вищого класу. Ансан носить одяг молодого дворянина і, що незвично для нього, тримає меч. Його важливість підтверджується честю бути одним з носіїв жердин, що підтримують балдахін. Святі Ансан та Кресцентій були обрані для представлення Сієни в місті Сан-Джіміньяно.
Згодом, Сімоне Мартіні та Ліппо Меммі змінять іконографію і в руках Ансануса з’явиться прапор Сієни (вівтар святого у кафедральному соборі Сієни), як підтвердження його покровительства місту. 
Внизу фрески написані імена всіх зображених святих та підпис митця: «Святий Антоній; Святого Іоанна Євангелиста; Святий Джіміньяно; Святий (?); Ліппо Меммі з Сієни намалював мене; Свята Агнеса; Святий Жан Баптист; Святий апостол Петро; Людовик святий, король Франції».
Ще один надпис знизу: «AL TEMPO DI MESSER NELLO DI MESSER MINO DE TALOMEI DA SIENA, ONOREVOLE PODESTÀ E CHAPITANO DEL CHOMUNE E DE POPOLO DELLA TERRA DI SAN GIMIGNANO» (За часів лорда Нелло з лорда Міно Толомея з Сієни, шановного подести та капітана народу комуни та народу землі Сан-Джиміньяно).
У 1367 році було додано по дві фігури з обох сторін трону художником Бернардо ді Фреді. Наступна реставрація відбулася після створення двох дверей у стіні у 1467 році художником Беноццо Гоццолі. Майстер переписав обличчя двох святих, розташованих у правої частині — Бартоломео Буонпедоні та Людовіка ІХ, короля Франції, а також зроблено ретуш у блакитному кольорі неба. В результаті реставрації додано нову напис у правій частині рамки: «BENOZIUS FLORENTINUS PICTOR RESTAURAVIT ANNO DOMINI MCCCCLXVII» (Беноццо Гоццолі, флорентійський художник, відновив (цю роботу) в 1467 році Господнього).
Богородиця в Сан-Джиміньяно, як і в Сієні, також була захисницею міста, надихаючий політичну верхівку на ефективне управління, яке на той час було представлено Нелло ді Міно Толомей, подестою та капітаном міста, який схилив коліна перед Мадонною і шукав її благословення.
Бібліографія: Crowe, Cavalcaselle, Jameson, 2011, p. 141—191, 199; Hyman, 2003, p. 60—61; Poeschke, 2005, р. 36—38; Steinhoff, 2006, p. 142—143.





Б.13. П’єтро Лоренцетті (1280, Сієна — 1348, там само)
Народився у Сієні. Ймовірно, походив з родини художників. На творчість митця вплинули роботи Дуччо і Джованні Пізано. Працював в Ассізі, Ареццо, Сієні та інших містах. Фресковим роботам і вівтарям притаманна увага до побутових деталей, колоритні міські пейзажи, різноманітність костюмів того часу. В творах майстра присутня експресія.

Б.13.1. Маестà, 1315
Дерево, темпера, позолота, 126 × 83 см. 
Музей Діоцесано, Кортона, інв. № 1320.
Мадонна сидить у центрі на мармуровому троні, тримає дитину лівою рукою. Мати та дитина ніжно дивляться в очі один одному. На Марії синя туніка і мафорій із золотою облямівкою, підбитий блакитним шовком, блакитна хустка. Немовля в червоній туніці і червоно-зеленому гіматії із золотою облямівкою, права рука лежить на плечі матері. Малюк бавиться ніжками. Чотири ангели стоять по обидва боки за троном, внизу якого є авторський підпис: «П’єтро Лоренцетті майстерно зробив це». Золоте тло має геометричну форму, зверху розміщувалась декоративна рама. Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні золота та яскравих синього, червоного.
[bookmark: _heading=h.17dp8vu]Бібліографія: De Benedictis, 1986, p. 336; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 404—407; Campbell, Cole, 2012, p. 37—38.

Б.13.2. Маестà, 1328
Дерево, темпера, позолота, 171 × 161 см.
Центральна частина — Пінакотека, Сієна; інші частини вівтаря — музей Нортона Саймона в Пасадині, Каліфорнія.
Маестà є частиною великого вівтаря церкви Карміне у Сієні.
Мадонна сидить у центрі на троні (подушка жовтого кольору з орнаментом і коричневою облямівкою і китицями), тримає на лівому коліні немовля. Вона одягнена в білу туніку, синій мафорій з червоною облямівкою. На голові біла хустинка і корона. Немовля в жовтому хітоні, підперезаному золотою мотузкою. Правою ногою спирається на руку матері. Христос правою рукою спирається на свою ногу, а ліва рука спрямована до пророка Іллі. Чотири ангели за троном у білих хітонах з чарівною візантійською вишивкою, тримають візерункове покривало червоного кольору. На передньому плані, поряд з троном, зображено Св. Миколая Барійського (ліворуч від глядача), Пророка Іллю з сувоєм (праворуч від глядача). Фігури ангелів і Марії з немовлям розміщено під трипелюстковими готичними арками. У пределлі сцени з життя ченців-кармелітів. Св. Альберт передає правління кармелітам. Простір картини замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. А в пределлі простір — багатоплановий. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні позолоти, вохри та яскравих синього, червоного, коричневого.
Початкове місце розташування: церква Карміне, Сієна.
[bookmark: _heading=h.3rdcrjn]Бібліографія: Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003а, р. 404—405; Hyman, 2003, р. 84—86, fig. 63, 65. 

Б.13.3. Мадонна та немовля на троні з вісьмома ангелами, 1340
Дерево, темпера, золото,145 × 122 см., 
Галерея Уффіці, з 1815 р. Флоренція, Інв.1890 № 445.
У центрі дошки зображено Мадонну на мармуровому троні та немовля Ісуса. Трон домінує в композиції, він вкритий дорогоцінною тканиною з геометричним золотим візерунком. Марія сидить на подушці з китицями померанчевого із золотом кольору. Цікава деталь — світло на трон падає з лівого боку від глядача, тому бокові частини, які вишукано інкрустовані , мають різний тон. Основа трону темно-рожевого мармуру має напис: «PETRUS LAURENTII DE SENIS ME PINXIT ANNO DOMINI MCCCXL» (П’єтро Лоренцетті намалював мене у 1240 р. Господнему). Напис на сходинці з ім’ям та датою 1340 кілька разів відновлювався, частина символів не збереглася.
Чотири пари ангелів у ніжно блакитних туніках з золотими візерунками, фланкують трон. Всі ангели мають золоте волосся з начільною прикрасою червоно-золотою діадемою, над головами зображено золоті німби з флористичним орнаментом. Очі кожного персонажу мають характерний для художника мигдалеву витончену форму.
На Марії пурпурова туніка з золотим декором уздовж шиї та темно-синій мафорій з золотою облямівкою, що в нижній частині має бахрому. На голові білий плат. Мафорій має три зірки — на плечах Діви Марії та на чолі, що символізують приснодівство до народження Христа, під час та після нього і вказують на Триєдинство Бога. На грудях його скріплено золотою фібулою. 
Немовля одягнено в рожеву туніку з золотою облямівкою по краю та золотий пояс. Над головами зображено золоті німби з декоруванням. Художник витончено застосовує колорит, акцентуючи увагу на пурпуровій туниці Марії та ніжно рожевого одягу немовля на тлі темно-синього мафорію.
Мати підтримує дитину лівою рукою. Малюк тримає її за палець і правою рукою торкається до підборіддя. Між ними існує лагідний діалог поглядів. Дитина бавиться ніжками.
Провенанс: церква Сан-Франческо, Пістоя. Картину було привезено до великих флорентійських колекцій у 1799 році сенатором Джованні Баттістою Челлезі. В середині XVI ст. Вазарі описував цей вівтар, який мав пределлу (втрачено).
Бібліографія: De Benedictis, 1986, p. 341—345; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003a, р. 404—405; Hyman, 2003, р. 72—94; Scalini, 2014, p. 212.

Б.14. Амброджо Лоренцетті (бл. 1290, Сієна — 1348, там само)
Народився у Сієні і, ймовірно, походив з родини художників. Був молодшим братом П’єтро Лоренцетті, спочатку у нього навчався, а пізніше у флорентійських майстрів — Джотто і Арнольфо ді Камбіо. Працював переважно у Сієні, але також виконував роботи у Флоренції, де став членом флорентійської гільдії деі Медичі (лікарів і аптекарів), куди входили й художники.

Б.14.1. Маестà, 1335
Дерево, темпера, позолота, 155 × 206 см. 
Музей релігійного мистецтва, Масса Маріттіма.
Мадонна з немовлям сидить на мармуровому троні. На Марії червона туніка і темно-синій мафорій із золотою облямівкою. Вона тримає немовля лівою рукою. Христос в імператорському пурпурі, дивиться в очі матері, правою рукою тримає її за туніку. Марія торкається щоки немовля (Елеуса або Замилування). Особливість — діалог поглядів між Марією і немовлям. Мадонну і немовля зображено під трипелюстковою готичною аркою, інших святих — під стрілчастими. 
Біля трону знаходяться два ангели, які тримають коричневого кольору тронну подушку. Два ангели зверху кидають квіти — білі лілії і червоні троянди. По обидва боки сходинок трону стоять на колінах по три ангели з музичними інструментами і кадильницями. За ними ліворуч від глядача стоять: Св. Василій, Св. Миколай Барійський, Св. Франциск Ассізький, Св. Катерина Олександрійська; позаду них — Іоанн Богослов, Св. Петро, Св. Павло і два святих (ліворуч від глядача). За ангелами-музиками праворуч від глядача стоять: Св. Бенедикт, Св. Абат Антоній, Св. Августин, Св. Цербон — покровитель Масса Маріттіма (йому присвячений собор), двох останніх можна впізнати по гусям біля ніг. 
Позаду розміщено Євангелістів: Матвія, Марка, Луку і ще двох святих. За ними багато ликів з німбами — апостоли, пророки, патріархи. Ця велика кількість людей означає, що всі увійшли до історії Церкви і були присутні прі народженні Христа. На сходинках трону розміщено три богословські чесноти: Віру, Надію та Милосердя. Про це свідчать написи на сходах. Віра — одягнена в біле і тримає в руці картину з зображенням Трійці. Надія в зеленій мантії дивиться вгору — її типовий жест. У руках вона тримає модель високої башти, яка символізує Церкву. 
В центрі на сходах сидить Милосердя, в рожевій мантії. В правій руці тримає стрілу, а в лівій — палаюче серце — вогонь божественної любові. За допомогою стріли, вона, ніби, диригує ангельським концертом. Розташування чеснот відповідає їх значенню. Віра будує фундамент Церкви, і сидить на сходинці, яка є основою престолу. Надія підносить Церкву до неба — велику башту. Милосердя — конкретизує діяльність Церкви і за допомогою любові до Бога-Отця дає любов до ближнього. Велика кількість святих оточує трон. Композиція багатофігурна, центрична. Простір замкнутий, фігури зображено на золотому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні відтінків жовтого, вохристого, рожевого кольорів врівноважені синім та ліловим.
Бібліографія: Dale, 1989; Hyman, 2003, р. 99—100, fig. 76, 77; Thein, 2016.
Б.14.2. Маестà, 1337—1338
Фреска, 128 × 240 см.
Церква Сан Агостіно, Сієна
Мадонна з немовлям сидить на нематериальному троні, що складається з крил Херувімів. Марія в жовто-блакитній туніці і блакитному мафорію, тримає дитину на лівому коліні. Немовля в білому хітоні, підв’язаному золотою мотузкою. Мадонна в правій руці тримає щиглика — символ мученицької смерті Христа. Поряд з Марією і немовлям стоять на колінах вісім святих (по чотири з кожного боку), погляди яких спрямовані на них. Біля трону, на першому плані, ліворуч від глядача, Св. Агата і Св. Катерина Олександрійська, кожна простягає символ мученицької смерті (відповідно ампутовані груди на білій тканині і відрубану голову на підносі). За ними стоять Св. Августин з трьома книгами, де описані правила життя для ченців-пустельників, та Св. Варфоломій з ножем, яким з нього здерли шкіру живцем. На першому плані (праворуч від глядача) стоять Марія Магдалина з вазою, з якої виходять вогняні херувіми — знак відданості Христу. Поряд з нею Св. Аполлонія з великими щипцями, якими їй вирвали всі зуби. За ними стоять абат Антоній з квітами в руці і Архангел Михаїл. Все уособлює жертовність. Майстерно передано глибину простору. Композиція центрична. Простір замкнутий, фігури зображено на синьому тлі. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні відтінків жовтої і червоної вохри, коричневого, зеленого, що врівноважені синім. 
Бібліографія: De Benedictis, 1986, p. 341—345; Hyman, 2003, р. 94—122; Corrie, 2005, p. 293—305; Scalini, 2014, p. 98.

Б.14.3. Маленька Маестà 1342—1344
Дерево, темпера, позолота, 53,3 × 33 см.
 Національна пінакотека, Сієна. Інв. № 65.
У центрі композиції зображено Мадонну з немовлям, яка сидить на подушці з китицями синього кольору, трон вкрито коштовною драперією з флористичним орнаментом. Трон фланкують шість ангелів, святі Дороті та Катерина Олександрійська, два святих єпископа ймовірно Миколай та Мартін, святим Климентом Папою Римським та святим Григорієм Папою Римським. Німби святих мають декоративний орнамент. У медальонах над троном зображення не збереглося.
На Марії вишукана червона туніка та сапфірового кольору мафорій з золотою облямівкою. Дитина в золотій туніці тримає розгорнутий сувій, направлений до святих, на якому золотими літерами, переплетеними червоною ниткою, написано: «Fiat v(oluntas) tua — Вірую в тебе». Погляди Марії та немовля спрямовані на святих.
В центрі на підлозі стоїть ваза з квітами. Сходинки трону вкриті килимом з червоними смугами. Підлога з геометричною плиткою та малюнок килима демонструють майстерне використання лінійної перспективи. Під час роботи Амброджо міг вирішити проблему передачі тривимірного простору на площині.
Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні і зіставленні золотого тла і насичених синього, червоного кольорів.
В роботі демонструється еволюція стилю художника, майстерне зображення простору, гармонія в передачі об’єму, плавність та краса лінії.
Бібліографія: De Benedictis, 1986, p. 341—345; Hyman, 2003, р. 94—122; Corrie, 2005, p. 293—305; Scalini, 2014, p. 98.

Б.15. Бартоломео Булгаріні (1300/1310, Сієна — 1378, там само)
Джоржо Вазарі у «Життєписах найславетніших живописців, скульпторів та архітекторів» згадує, що Бартоломео Булгаріні був учнем П’єтро Лоренцетті та написав багато дошок як у Сієні, так і в інших місцевостях Італії (Vasari, 1967, p. 147). Наступне дослідження, пов’язане з вивченням творчості митця належить Бернарду Беренсону. Не існує жодного підписаного твору митця. Бартоломео народився у знатній родині, кілька членів якої служили в Раді дев’яти — центральному керівному органі міста. Батько Бартоломео — Бульгаріно ді Сімоне Булгаріні був мирським братом лікарні Санта-Марія делла Скала, як і інші члени родини були дотичні до цієї установи. Існують припущення, що художник спочатку був учнем Уголіно ді Неріо, а згодом потрапив під вплив П’єтро Лоренцетті і Сімоне Мартіні. Збереглися документи замовлення 1348 р. від церкви Сан-Джованні-Фуорчівітас, що в Пістої, де митець має статус одного з найкращіх художників Сієни. 
В 1363 році його ім’я з’являється в списку гільдії сієнських художників. Працював у Ватикані. Пожертвував все своє майно братству сієнського шпиталю Санта-Марія делла Скале, з того моменту мав ім’я — Фрате Бартоломео (брат Бартоломео). Стояв на чолі найбільшої художньої майстерні Сієни. У 1370 разом зі своєю дружиною став мирським членом Оспедале, брав активну участь у справах братів-мирян і у 1374 був названий вікарієм капітулу. Митець створив багато триптихів, поліптихів для Флоренції, Сан-Джиміньяно, Пієнци, Лукки. Помер 4 вересня 1378 р. Твори митця знаходяться в Національній галереї Вашингтона, в Луврі (Париж) Ермітажі (Санкт-Петербург) та в приватних колекціях — Кресса (США) і Тиссена-Борнемісса (Мадрид).

Б.15.1. «Мадонна на троні з немовлям і чотирма ангелами», 1350—1375.
Дерево, темпера, розмір відсутній.
Ораторій Сан-Бернардіно і Єпархіальний музей сакрального мистецтва, 
Сієна, інв. номер відсутній.
Вівтар Святого Людовіка був написаний для парафіяльної церкви Сан-П’єтро-а-Овіле, неподалік Сієни. Збереглася лише центральна панель від великого вівтаря.
У центрі зображено Мадонну на дерев’яному троні, вкритому червоною тканиною з геометричним орнаментом. Сходинка трона також вкрита червоною тканиною іншого орнаменту. Нижня частина вівтаря покрита жовтою фарбою. Під відсутньою рамою вівтаря — дерево, вкрите темно-коричневим ґрунтом. Марія сидить на темно-бузкового кольору подушці з китицями і дивиться вліво на глядача. Трон фланкують чотири ангела, що тримають яскраву драперію геометричного орнаменту з синьою облямівкою, яка закриває спинку трону. Ангелів зображено на золотому тлі у формі кола, центральне зображення не збереглось. 
На Марії яскрава туніка жовтого кольору з бузковим, флористичним малюнком, візантійського типу. Темно-смарагдовий мафорій вкриває голову і на грудях з’єднано золотою фібулою. Немовля сидить на лівому коліні матері, бавиться ніжками, в правиці тримає щиглика і дивиться на нього. Малюка вдягнено в бузкову туніку, прикрашену візантійським орнаментом. На Мадонні вишукана корона, всі німби мають тонкий візерунок. Верхня частина золотої рами має готичні крабби.
Композиція центрична, простір замкнений. Теплу кольорову гаму побудовано на поєднанні і контрастному зіставленні золота та насиченого темно-синього і бузкового. 
Провенанс: знаходилась у церкві Святого Петра в Овілі.
Бібліографія: Meiss, 1972; Conrad, 2016, p. 494; Steinhoff, 2006, р. 61—73; Bagnoli, Bartalini, Bellosi, Laclotte, eds., 2003a, р. 382—387.

СПИСОК ІЛЮСТРАЦІЙ ДО КАТАЛОГУ
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Б.4.1. Гвідо да Сієна. Маестà. 1270—1280. Дерево, темпера, позолота, 283 × 194 см. Палаццо Публіко, Сієна.
Б.5.1. Дуччо ді Буонінсенья. Мадонна Ручеллаї. 1285. Дерево, темпера, позолота, 450 × 290 см. Галерея Уффіці, Флоренція. Інв. № 00284543.
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Б.12.1. Ліппо Меммі. Маестà. 1317, фреска 435 × 875 см. Палаццо Комунале, Зал Консильо (тепер Зал Данте). Сан-Джиміньяно.
Б.13.1. П’єтро Лоренцетті. Маестà. 1315. Дерево, темпера, позолота, 126 × 83 см. Музей Діоцесано, Кортона. Інв. № 1320.
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Б.14.1. Амброджо Лоренцетті. Маестà. 1335. Дерево, темпера, позолота, 155 × 206 см. Музей релігійного мистецтва, Масса Маріттіма.
Б.14.2. Амброджо Лоренцетті. Маестà. 1337—1338. Фреска, 128 × 240 см. Церква Сан Агостіно, Сієна.
Б.14.3. Амброджо Лоренцетті. Маленька «Маестà». 1342—1344. Дерево, темпера, позолота, 53,3 × 33 см. Національна пінакотека, Сієна. Інв. № 65.
Б.15.1. Бартоломео Булгаріні. Мадонна на троні з немовлям і чотирма ангелами. 1350—1375. Дерево, темпера, розмір відсутній. Ораторій Сан-Бернардіно і Єпархіальний музей сакрального мистецтва, Сієна. 
Б.15.1а. Бартоломео Булгаріні. Вівтар Святого Людовіка. 1350—1375. Художнє фото Алінарі, Фрателлі (1852). Желатин бромисте срібло, папір, 20 × 25 см. Бічні стулки не збереглися. Колекція графіки та фотографії замку Сфорцеско, Мілан, фонд іконографічної колекції, RI13263.

