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LE TAVOLE DELL'ICONOSTASI DI CAORLE 

Un restauro di recentissima data ha restituito al godimento del 
pubblico e all'attenzione degli studiosi il complesso delle tavole 
trecentesche della Cattedrale di Caorle ( 1). 

Le vicende del recupero dei dipinti e l'indicazione delle nuove 
prospettive di approfondimento e di studio, che da questo sono 
scaturite, trovano posto in modo opportuno e significativo nel 
contesto di queste pagine dedicate alle vicende storiche e artistiche 
della Cattedrale caprulana nella ricorrenza del 9 5 o0 anniversario 
della sua dedicazione. 

Le tavole, attualmente in numero di sei (fig. 1-6), costituiscono 
la parte superstite di un'originaria serie di tredici dipinti, già 
collocata sulla pergula di una smembrata iconostasi e raffigurante i 
dodici Apostoli a mezzo busto, disposti, con orientamento conver­
gente, intorno ad un perduto elemento di simmetria. 

L'esistenza di un tredicesimo dipinto, fulcro figurativo orga­
nizzatore della teoria di santi ai lati, è avvalorata da dati emersi, 
durante il restauro. 

Serie cospicua e documento pittorico di altissima qualità, le 
tavole caprulane non godono di bibliografia vasta e specifica, 
rispondente alla loro importanza. 

Inspiegabilmente ignorate dal Bottani (2), vengono per la prima 
volta citate dal Pallucchini (3) nel volume La pittura veneziana del 
Trecento, che ricorda la segnalazione fattane dal Muraro e il restauro 

(1) Il restauro, realizzato con fondi del Ministero per i Beni Culturali e
Ambientali, sotto il diretto controllo della Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici 
del Veneto, è stato effettuato dalla restauratrice M. Nahabed Chinellato di Tessera 
(Ve), tra il 1983 ed il 1987, in due successivi lotti di intervento. 

(2) T. BoTTANI, Saggio di storia della città di Caorle, Venezia 1811, Cattedrale: sezione
III, pp. 184-188. 

(3) R. PALLUCCHINI, La pittura veneziana del Trecento, Venezia-Roma, 1964, pp. 59-
60. 
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degli anni '60 e le attribuisce ad un anonimo pittore da lui 
identificato con il «Maestro di Caorle, forte personalità legata ai 
modi di Maestro Paolo del tempo della Pala «feriale» e del polittico 
bolognese di S. Giacomo ... certo un pittore che conosce le regole 
bizantine paleologhe, ma con un incupimento espressivo quasi 
macedone e nel tempo stesso con una grandiosità di impianto che fa 
pensare che il suo autore fosse pratico di affresco». 

Un breve accenno all'iconostasi su cui si trovano collocate, 
rimossa nella prima metà del sec. XVII dal vescovo A. M. Piccini 
(1644-1648), ricorre nella Storia di Caorle del Musolino (4). 

Il Muraro (5) nel redigere la scheda di catalogo relativa a tre 
tavole della serie raffiguranti S. Pietro, S. Matteo, e S. Filippo (?), 
che compaiono alla mostra Venezia e Bisanzio del 1974, le riferisce, 
confermando una sua precedente attribuzione (6), a «pittore veneto 
imitatore dell'arte bizantina della seconda metà del '300», uno dei 
numerosi artisti veneziani che in pieno sec. XIV si recavano a Creta 
«per operare nello stile ispirato da Bisanzio». E, per una più puntuale 
individuazione cronologica della serie, aggiunge che «la data del 
ciclo è offerta dallo stile delle decorazioni floreali delle aureole, che ... 
conducono in ambito goticheggiante verso la fine del Trecento» (7). 

Nella guida di Caorle del Cattapan (8) i dipinti figurano come 
opere della scuola di Paolo Veneziano, mentre in quella di poco 
successiva del Mozzambani-Pavesi risultano attribuite a un «pittore 
veneto della Scuola di Giovanni Veneziano, della II metà del 
Trecento, inserito nella tradizione dell'arte bizantina». 

Da ultimo, un rapido ma penetrante accenno agli Apostoli della 
Cattedrale caprulana si trova nel saggio sulla Pittura del Trecento a 
Venezia del Lucca (1°), che opportunamente li collega ad un'area di 

(4) G. MusouNo, Storia di Caorle, Venezia 1967, p. 154 e p. 186 note 16 e 17.
(5) M. MuRARO, in Venezia e Bisanzio, catalogo della mostra, Milano 1974, n. 111.
(6) M. MuRARo, Paolo da Venezia, Milano 1969, pp. 109-110.
(7) L'indizio risulta, come si vedrà, non pertinente ai fini della datazione delle

tavole, in quanto la doratura cui si riferisce la decorazione a racemi citata dal Muraro, 
certo antica e di buona qualità, non è però quella originaria, di cui sussistono 
piccolissime tracce frammentarie lungo i profili di alcuni volti di Apostoli. 

(8) M. CATTAPAN, Caorle - Guida storico-artistica, Venezia 1979, pp. 121-122.
(9) A. MozzAMBANI-G. PAVESI, Caorle, il Duomo e il Museo, Verona 1982, p. 40.
(10) M. Lucco, Pittura del Trecento a Venezia in La Pittura in Italia, Venezia 1986,

pp. 76-188; p. 179· 
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cultura e di stile affine a quella degli affreschi della chiesa veneziana 
di San Zan Degolà, per i quali propone una datazione ai primi 
decenni del Trecento. 

Il restauro ha restituito finalmente i dipinti ad una lettura 
corretta e per certi versi inedita, fornendo inoltre una serie di nuovi 
elementi di giudizio sul piano tecnico e materiale dell'opera, oltreché 
formale, che consentiranno, ci si augura, di giungere entro tempi 
brevi ad uno studio esauriente sulle tavole caprulane. 

In questa sede sarà sufficiente accennare ai tagli di indagine e di 
approfondimento, iniziati sotto la spinta del rinnovato interesse 
promosso dal restauro e ancora in corso di verifica. 

Tra questi, primo, quello della collocazione originaria dei 
dipinti, connesso con il problema della ricostruzione dell'iconostasi, 
in relazione all'assetto planimetrico e spaziale dell'area presbiteriale 
della Cattedrale e al materiale scultoreo erratico presente nella chiesa 
e nell'adiacente giardino della canonica. 

Secondo, quello dell'identificazione dei soggetti delle tavole 
superstiti e, in termini più generali, del tema iconografico degli 
Apostoli e del suo significato religioso e storico. 

Ultimo e più impegnativo, quello della ricostruzione della 
personalità del Maestro di Caorle o, come credo, dei Maestri di 
Caorle, data la differenza di mani che il restauro ha reso più evidente 
tra i vari pannelli, problema che postula una riconsiderazione critica 
della cronologia tarda generalmente accreditata, in linea piuttosto 
con la posizione del Lucco. 

Prima del restauro le tavole si trovavano collocate sulle pareti 
del tamburo absidale, ai lati della Pala d'oro, in una situazione 
espositiva fortemente pregiudizievole della loro sicurezza ( 1 ') e 
conservazione, dati l'alto tenore igrometrico delle murature della 
zona presbiteriale e le brusche variazioni microclimatiche ambienta­
li, in concomitanza con le funzioni liturgiche e l'uso saltuario del 
riscaldamento nel periodo invernale. 

Dopo l'intervento hanno trovato più opportuna, anche se 
provvisoria sistemazione nel Museo adiacente alla Cattedrale, in fase 

(11) Le tavole sono state rubate il 20 giugno 1973 e successivamente recuperate nei
pressi dell'aeroporto di Tessera. 
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di riallestimento e dotato per l'occasione di un nuovo sistema di 
allarme. 

L'esposizione museale, oltre ad offrire migliori garanzie e più 
corrette e controllabili condizioni microclimatiche, assicura al 
visitatore una lettura ravvicinata e più agevole dei dipinti per i quali, 
peraltro, non sussistevano più, all'interno della chiesa i presupposti 
per una ricollocazione filologicamente riproponibile su basi stori­
che. 

Al momento del loro ritiro dalla chiesa le tavole versavano in 
condizioni drammatiche, tanto da dover richiedere interventi 
preliminari di velinatura prima della rimozione, per evitare la caduta 
e la perdita di frammenti di colore e doratura durante l'operazione. 

L'immagine a luce radente del pannello raffigurante S. Andrea 
(fig. 7) attesta, senza bisogno di commento, la situazione generaliz­
zata di distacco, sollevamento e caduta in atto di larghe porzioni di 
policromia delle figure e dell'oro dei fondi. 

Il danno si ripeteva analogo negli altri elementi della serie, 
interessando in alcuni casi anche larghi tratti della preparazione, 
come nella tavola di S. Bartolomeo, dove la zona corrispondente alla 
parte superiore della testa si era distaccata completamente dal 
supporto, creando una sorta di sacca all'interno della quale si erano 
conservati, permettendone il fortunato recupero, frammenti di 
colore caduti dalle zone sovrastanti 

I danni pregressi e in atto sulla superfice pittorica dei dipinti 
risultavano strettamente connessi con la situazione dei supporti 
lignei, cui, in epoca imprecisata, era stata applicata, sul retro, una 
parchettatura rigida, costituita da due traverse orizzontali trattenute 
da ponticelli incollati e fissati alle tavole mediante viti. 

Inoltre il legno, nonostante la buona qualità del materiale e del 
taglio, presentava estesi attacchi di insetti xilofagi, di cui l'aggiunta 
di elementi lignei di diversa essenza (parchettatura, inserti) aveva 
favorito lo sviluppo localizzato di preferenza in quei punti. 

Le parti più fatiscenti dei supporti, particolarmente lungo i 
margini, erano stati risarciti o sostituiti in passato, mediante inserti 
fissati con un numero incredibile di chiodi, come le radiografie 
preliminari e il restauro hanno rivelato. 

La tavola raffigurante S. Pietro, la più compromessa e 
preoccupante dal punto di vista della conservazione del supporto, 
era attraversata, all'incirca lungo l'asse mediano verticale, da una 
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spaccatura a tutta altezza, prodottasi in una zona dove una fortissima 
aggressione di insetti xilofagi aveva ridotto il legno ad uno stato 
tabaccoso. 

La lacuna, riempita sul retro con stucco, stracci e colla, era stata 
risanata mediante l'inserimento di un'unica traversa lignea. Il 
riassemblaggio delle due parti, non perfettamente messo a registro 
sul davanti del dipinto, aveva provocato una sfasatura di livelli e di 
immagine nel volto del santo, cui si era posto rimedio con una 
stuccatura dipinta, debordante sull'originale. 

Un'analoga spaccatura longitudinale, anche se con taglio più 
netto e margini meno deteriorati, interessava la tavola di S. Filippo 
(?), per la quale, come per la precedente, si è reso necessario un 
laborioso intervento di risanamento e di imperniazione delle parti 
staccate mediante perni lignei (fig. 8). 

Lo stato di degrado dei dipinti - considerando tale anche la 
perdita della corretta leggilibilità delle immagini e il loro travisa­
mento dovuto a volgari ridipinture - era imputabile, oltre che ai 
danni prodotti dal tempo, dalle condizioni ambientali nocive, 
dall'incuria e dall'uso improprio {'2), anche da sconsiderati interven­
ti condotti in precedenza sulla superficie pittorica e sul supporto 
delle tavole, tanto da richiedere l'introduzione, tra le altre, della voce 
«danni da restauro» nella loro cartella diagnostica. 

Nella storia della conservazione delle opere d'arte questa è 
situazione non infrequente, ma ciò che stupisce nel caso dei dipinti di 
Caorle è che le grossolane ridipinture, effettuate in un passato 
abbastanza prossimo, non si erano limitate ad integrare le lacune del 
tessuto pittorico, ma avevano coperto parti cospicue di policromia 
originale perfettamente conservata, giungendo a contraffare le 
immagini trecentesche in modi cupi e bistrati, propri di un tardo 
madonnero. 

Del deprecabile intervento resta memoria nella documentazio­
ne fotografica completa della serie, conservata presso l'archivio della 
Soprintendenza ai Beni Artistici e Storici di Venezia e risalente al 

(12) Da ricordi e racconti di persone del luogo si è ricavata la notizia, non
sappiamo quanto attendibile, che una delle tavole era stata usata in passato come 
passerella per biciclette e che i chierichetti durante le funzioni liturgiche si divertivano 
a staccare scaglie sollevate di colore e doratura nelle parti inferiori dei dipinti, più 
accessibili per altezza. 

169 



MARIA ELISA AV AGNINA 

19 5 9, all'epoca cioé della segnalazione dei dipinti da parte del 
Muraro (13) (fig. 9). 

Da elementi desunti dall'analisi del retro delle tavole pare 
possibile riferire la volgare operazione di ridipintura ad un pittore 
locale certo G. Rossi ( 14), che ha lasciato nel verso del pannello 
raffigurante S. Giacomo Maggiore (?) orgogliosa traccia di sé nella 
firma, preceduta dalla scritta «riparati 19 3 8». 

Alla stessa mano potrebbe appartenere l'inqualificabile «pasti­
che» a base di terre, vernici, smalti, minio - usato probabilmente, 
per il colore aranciato, a simulazione del bolo - impiegato per 
coprire le mancanze dell'oro nei fondi. 

Del successivo restauro, condotto nel 1960 dall'allora Soprin­
tendenza alle Gallerie di Venezia, esistono presso quell'archivio 
fotografie di tutte le tavole, relative allo stato finale dopo l'interven­
to (fig. 10). 

Il confronto tra le due serie di immagini consente di stabilire 
che il restauro precedente a quello da poco concluso si era limitato, 
per quanto riguarda la superficie pittorica, ad allegerire le ridipintu­
re delle aureole e dei manti e a circoscrivere con sottile profilatura 
bianca, secondo una scelta metodologica datata, le parti di integra­
zione nella metà inferiore dei dipinti, lasciando però coperti in 
questa zona tratti di colori originario che si è rivelato ben conservato 
e di splendida qualità, come nel caso del volume che reca in mano il 
S. Matteo (fig. 11).

A questa fase di lavori sembrano inoltre riferibili la maggior 
parte delle operazioni di risanamento dei supporti e la parchettatura 
rigida cui si è precedentemente accennato, che è risultata in alcuni 
casi sovrapposta agli inserti operati per la bonifica del legno. 

Oltre ai documenti fotografici citati, lo spoglio degli atti 
relativi alla Cattedrale di S. Stefano Protomartire di Caorle, 
conservati presso l'archivio della Soprintendenza ai Beni Artistici e 
Storici del Veneto ( 15

), ha fornito, pur nella singolare avarizia di dati 

(13) Per esigenze di spazio, di questa, come della successiva serie di fotografie, si
pubblica una sola immagine, comunque indicativa dello stato di conservazione di tutti 
gli altri elementi della serie. 

(14) Il personaggio era noto a Caorle, oltre che per l'attività discutibile di pittore,
per la singolarità del temperamento. 

(15) Archivio della Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici del Veneto, pratica
VE 2. CAO 1. CH 2. 1. 
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in merito, alcuni nuovi elementi di conoscenza di discreto interesse. 
Si tratta di due lettere dell'aprile 1913 dell'allora Soprintenden­

te alle Gallerie di Venezia, G. Fogolari, rispettivamente al Ministero 
dell'Istruzione Pubblica e al Soprintendente ai Monumenti di 
Venezia, in cui si segnala l'esistenza presso l'abitazione del parroco 
della Cattedrale, di - allora, ancora! - sette preziose tavole 
trecentesche raffiguranti gli Apostoli e il Cristo e di una circostanzia­
ta relazione sullo stato di conservazione dei dipinti redatta il 26 
febbraio 1915, su richiesta del Fogolari, dal restauratore Gino 
Bardella, contenente una proposta fortunatamente non realizzata, di 
trasporto delle opere da tavola su tela ( 16). 

Dopo di che un inspiegabile silenzio scende sulle tavole 
trecentesche fino alla nuova segnalazione del Muraro. 

Il dettagliato esame delle condizioni dei dipinti al momento 
della loro rimozione, sulle quali ci si è a lungo soffermati, 
contribuisce a far meglio intendere, per contrasto, l'entità e la qualità 
del recupero consentito dal recente restauro. 

Trasferiti velinati presso il laboratorio del restauratore, i 
dipinti sono stati sottoposti ad un intervento di preconsolidamento 
localizzato di bolle e sollevamenti con resine acriliche Gelvatol e 
Primal. Nei casi più vistosi e drammatici di sollevamento, per evitare 
che la riadesione forzata delle parti distaccate di pellicola pittorica e 
di preparazione ne determinasse la frantumazione e la caduta, si è 
ricorsi ad una dilatazione preventiva del legno mediante l'inserimen­
to delle tavole in un ambiente umido in cui veniva immesso 

lentamente vapore. 
Quindi l'intera superficie dei dipinti è stata definitivamente 

(16) Un passo della relazione Bardella, di seguito riportato per esteso, risulta di
particolare interesse per l'individuazione dei soggetti dei dipinti «L'ultima tavola 
( dopo la descrizione delle altre sei, che coincide nelle linee generali con i caratteri delle 
tavole superstiti) differenzia dalle altre per le proporzioni e risulta di due tavole quasi 
quadrate della stessa grandezza tenute insieme da due assicelle, non antiche e 
inchiodate al dorso. Complessivamente formano una tavola più alta delle precedenti 
ma della stessa larghezza. 

Ad un esame superficiale non risulta un nesso fra l'una e l'altra parte in quanto che 
nella superiore si nota traccia di una testa mancante di gran parte delle vesti e di fondo, 
nella inferiore nel centro un naso e un occhio che non si capisce se rappresentino parte 
di faccia umana o di muso di un leone all'angolo inferiore destro tracce di un libro e di 
una zampa che lo sostiene». 
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consolidata con iniezioni di Gelvatol diluito in acqua e alcool al 
5 o%, in funzione di tensioattivi per facilitare la penetrazione della 
resma. 

Al consolidamento e alla disinfestazione del legno dei supporti 
si è provveduto tramite l'immersione delle tavole dal retro in una 
vasca contenente resina acrilica in soluzione (Paraloid B/72 in 
Clorotene dal 3 al 10%) e successivo trattamento antitarlo con 
Xilamon Comby e Hartend, con più specifiche proprietà indurenti. 

La durata dell'immersione poteva variare da un minimo di una 
ad un massimo di sei ore, in funzione dei tempi di impregnazione del 
legno, determinati dallo stadio più o meno accentuato di degrado e 
veniva stabilita di caso in caso, tenendo costantemente sotto 
controllo la faccia a vista del dipinto. 

Contestualmente agli interventi di consolidamento, per evitare 
di fissare stuccature e ridipinture di vecchi restauri, rendendone più 
difficile la successiva rimozione, è stata effettuata una prima 
pulitura, condotta in fase preliminare con mezzi meccanici, approfit­
tando dell'ammorbidimento indotto dall'assorbimento dei prodotti 
consolidanti per asportare a bisturi le sovrammissioni più consisten­
ti e superficiali di passati interventi. 

Una campagna completa di indagini radiografiche di tutti i 
dipinti e l'esame stratigrafico di numerosi campioni di colore 
prelevati nelle zone più significative, ha preceduto l'operazione di 
pulitura vera e propria, che è stata «guidata» dai risultati delle analisi 
condotte ed effettuate con miscele solventi (4A, DAN, ABD), 
opportunamente impiegate a seconda dei materiali da asportare e del 
tipo di colori. 

Per l'oro dei fondi si è evitato il ricorso a solventi acquosi che 
ne avrebbero provocato la rimozione e si sono usati solventi molto 
volatili applicati a spruzzo a bassissima pressione, mediante aerogra­
fo. 

Per giungere al recupero della stesura originaria del colore è 
stato necessario rimuovere con paziente tenacia diversi strati di 
ridipinture, frutto di interventi anche molto antichi, dei quali risulta 
difficile ricostruire una mappa precisa, trattandosi spesso di inter­
venti, diretti a risarcire o velare zone localizzate di policromia 
perduta o degradata. 

In corrispondenza dei manti azzurri del S. Bartolomeo (?) e del 
S. Giacomo Maggiore (?) le sezioni stratigrafiche hanno rivelato il
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maggior numero di ridipinture, fino a dieci strati sovrapposti nel 
caso del S. Giacomo (?) ( 17), stesure successive di colori e di vernici 
sovrammesse nel tempo alle lacune del delicato pigmento originario 
a base di azzurrite. 

In queste zone la pulitura ha recuperato, sotto le ridipinture, le 
isole superstiti di azzurrite e la superficie originaria della preparazio­
ne, che aveva mutato in un tono bruno pergamenaceo il primitivo 
colore giallino per effetto del legante oleoso dei colori e delle 
vernici, sovrapposte in più riprese (fig. 12). 

Le lacune del pigmento azzurro, troppo vaste per essere in 
qualche modo integrate, sono state lasciate a vista, senza tuttavia 
provocare disturbo nella lettura d'insieme della tavola (figg. 1 e 6). 

Analogamente alle parti policrome, anche i fondi oro dei 
dipinti sono risultati ripresi in più occasioni nel corso di antichi e più 
recenti, grossolani interventi. 

Solo le due già citate tavole di S. Bartolomeo (?) e di S. 
Giacomo Maggiore (?) presentano, discretamente conservata, una 
doratura antica e di buona qualità a foglia d'oro applicata su bolo 
rosso d'Armenia e lucidata ad agata. 

Tale doratura, cui si riferisce l'elegante decorazione a racemi 
delle aureole (fig. 14)-indizio secondo il Muraro per una datazione 
del ciclo al tardo Trecento -non è però quella originaria, di cui si 
sono conservate tracce molto esigue lungo i profili della capigliatura 
del S. Giacomo Maggiore (?), del volto del S. Andrea e tra 
l'attaccatura dell'orecchio e la spalla a sinistra del S. Bartolomeo(?). 

Il fondo oro originario, rimosso raschiando via anche gli strati 
preparatori, come prova il dislivello percettibile tra le figure 
«ritagliate» degli Apostoli e la superficie circostante della tavola, fu 
sostituito, per ragioni non note, in epoca prossima a quella di fattura 

(17) Il prelievo analizzato si riferisce ad un frammento di pigmento blu del manto
del S. Giacomo Maggiore(?) in prossimità dell'orlo, all'altezza del petto (campione Ap 
D 1 z del referto d'analisi). Gli strati identificati dal basso verso l'alto sono i seguenti: 1) 
preparazione gialla di gesso con molta colla; 2) strato di azzurrite macinata molto 
finemente; 3) prima ridipintura verde di ossido di cromo; 4) seconda ridipintura (più 
evidente sulla sinistra della sezione) di ocra gialla mescolata a verde di cromo; j) strato 
organico bruno (vecchia vernice?); 6) straterello di ocra rossa; 7) strato bianco di 
biacca; 8) vecchia vernice; 9) strato bianco di biacca; 10) residuo di una vecchia 
vernice; II) straterello giallino di ocra gialla più nera di carbone; 12) straterello di 
verde smeraldo? 
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dei dipinti e a sua volta successivamente rifatto per almeno quattro 
delle sei tavole superstiti. 

Il disegno delle aureole originarie, circoscritto da una semplice 
traccia bulinata a doppio binario, con un terzo elemento centrale più 
grosso, è rimasta visibile, a livello del legno, nelle tavole raffiguranti 
S. Matteo e S. Andrea.

Il terzo intervento di doratura, riscontrabile su larghi tratti del 
fondo nelle tavole raffiguranti S. Pietro, S. Filippo (?) e S. Andrea 
(figg. 2-3-4), effettuato in epoca imprecisabile con oro falso, 
applicato con abbondante colla, è caratterizzato da una superficie 
discontinua e rugosa, dovuta sia alle asperità del fondo non 
accuratamente livellato, sia all'eccesso di collante usato. 

Nella tavola del S. Matteo la perdita pressoché totale dell'oro 
ha lasciato a vista larghe zone consunte di preparazione chiara, da cui 
traspare il legno del supporto (fig. 5 ). 

I danni localizzati prodottisi nel tempo nel tessuto della 
doratura erano stati risarciti nel restauro del 19 3 8 con inqualificabili 
integrazioni fatte con stucchi e pigmenti tra i più disparati, di 
difficilissima asportazione (fig. 1 3). 

L'opera di risanamento dei supporti ha rischiato interventi 
laboriosi e delicati per il recupero della loro integrità e consistenza. 

Gli inserti lignei, praticati dopo la completa rimozione di quelli 
risalenti ai precedenti restauri, sono stati realizzati mediante l'impie­
go di tasselli a sezione triangolare o rettangolare di piccole 
dimensioni, accostati e incollati, della medesima essenza lignea del 
supporto originale e con identico orientamento delle fibre, onde 
ridurre al massimo i possibili movimenti del legno usato per la 
bonifica in concomitanza con variazioni termoigrometriche. 

Per gli incollaggi che richiedevano molta resistenza, come nel 
caso degli elementi impiegati per il risanamento dei margini delle 
tavole sono state adoperate colle e stucchi epossidici, mentre per 
quelli cui si voleva assicurare un coefficiente di elasticità, come 
nell'assemblaggio delle tavole spaccate o nel risanamento dei nodi 
del legno, si è fatto uso di un collante monocomponente a base di 
polisolfuro, che conserva prerogative di plasticità nel tempo. 

La parchettatura rigida, applicata al retro delle tavole nel 
restauro del 1960, è stata rimossa, ma non sostituita, risultando 
complessivamente soddisfacenti le condizioni del legno ripristinato 
nella sua struttura dal risanamento e giudicandosi preferibile non 
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intervenire meccanicamente sui supporti, quanto piuttosto preven­
tivamente sulle cause del loro degrado con un attento controllo dei 
dati microclimatici. 

Particolarmente delicato è stato, come già detto, il riassemblag­
gio delle due tavole interessate da fenditure passanti dal margine 
inferiore a quello superiore, che nel caso del S. Pietro ha fruttato sul 
piano pittorico il recupero di una zona di policromia originale 
intorno alla lacuna del volto, all'altezza dell'occhio. 

Molto contenuto è stato l'intervento di integrazione, che si è 
limitato a risarcire, a rigatino con colori ad acquarello, esclusiva­
mente le lacune del tessuto pittorico che provocavano una distur­
bante soluzione di continuità nella lettura dell'immagine, come nelle 
mancanze tra i capelli del S. Filippo(?) e del S. Andrea e sulla tempia 
sinistra del S. Giacomo Maggiore (?). 

Le larghe porzioni di legno dei supporti, rimaste a vista specie 
nelle zone inferiori dei dipinti, sono state in alcuni casi leggermente 
patinate e, pur dovendo lamentare la perdita del colore originale, si 
deve riconoscere che assolvono alla funzione di esaltare, per 
contrasto, la smaltata policromia delle parti superstiti. 

Lo studio prolungato e attento dei dipinti, consentito dalle 
operazioni di restauro, ha permesso interessanti osservazioni sulla 
tecnica con cui sono realizzati e ha fornito elementi di giudizio 
inediti ai fini della ricostruzione della disposizione interna della 
teoria degli Apostoli, quali l'esistenza di una numerazione a cifre 
romane, certamente antica, sul retro di quattro tavole. 

Più precisamente, dei numeri quattro (IIII), nove (IX), undici 
(XI) e tredici (XIII), campiti con segno scuro su una traccia appena
incisa con la sgorbia sul legno dei supporti, sul verso, rispettivamen­
te, del S. Bartolomeo (?), del S. Andrea, del S. Matteo e del S.
Giacomo Maggiore (?).

Sotto il profilo esecutivo le tavole, denotano l'impiego di 
materiali di buona qualità e un'ottima padronanza della tecnica 
pittorica. 

I supporti, costituiti da un'unica tavola di pioppo di cm. 97x66 
. ca. e dello spessore di cm. 3, ben stagionato e di buon taglio, hanno 
subìto nel tempo un modesto imbarcamento. Il sistema originario di 
rinforzo, sostituito dalla parchettatura degli anni '60, era formato da 
due traverse orizzontali, trattenuta ognuna da tre grossi chiodi 

175 



MARIA ELISA AVAGNINA 

ribattuti dal davanti, le cui teste, perfettamente allineate, erano 
nascoste entro alloggiamenti di forma quadrangolare, (fig. 13), 
ricavati nello spessore dei supporti e accuratamente mascherati da 
tasselli lignei poi coperti da ritagli di tela. 

La preparazione, stesa in strati di discreto spessore e molto 
ricca di colla per garantirne l'ancoraggio al supporto anche in 
assenza di tela, ha conservato in alcuni casi traccia del disegno 
preparatorio inciso. 

I pigmenti, legati con tempera a rosso d'uovo, sono stesi con 
larghe pennellate liquide e sottili e la superficie della tavola risulta 
campita con fare veloce e sicuro, senza ripensamenti, nel modo 
sintetico e «grandioso», proprio più di un frescante che di un pittore 
da cavalletto, come giustamente già intuito dal Pallucchini. 

Le parti in luce delle vesti sono trattate con leggere velature che 
lasciano intenzionalmente trasparire il fondo chiaro della prepara­
zione, con un'efficace parsimonia di tempo e di materiali, che 
tradisce una consumata perizia tecnica. 

Per contro la costruzione dei volti è ottenuta mediante stesure 
successive e trasparenti di colore su una base di preparazione verde, 
con rialzi, a tratti, di lumeggiature bianche a biacca per sottolineare 
particolari fisionomici (zigomi, occhiaie, attacco della pinna nasale, 
rughe, muscolatura del collo) (figg. 14-15). 

L'uso dei colori, impiegati in larghe campiture smaltate, in 
accostamenti ora più inediti- come nel caso del verde brillante e del 
viola delle vesti di S. Matteo o dell'arancio carico e del verde tenero 
di quelle di S. Filippo(?)-, ora più tradizionali ma impreziositi da 
lumeggiature d'oro, come nel S. Bartolomeo(?) e nel S. Giacomo 
(?), tradiscono nel pittore di Caorle una grande tempra di colorista. 

Il recupero della policromia originale tramite la pulitura ha 
riservato momenti di grande emozione, come la «scoperta», già 
preparata dall'indagine radiografica, del volume nelle mani di S. 
Matteo, inspiegabilmente camuffato nelle forme di un polveroso 
libro cinquecentesco (fig. r r). 

Il testo evangelico, in forma di prezioso codice, è risultato 
particolare di alta suggestione cromatica nella giustapposizione 
tagliente del rosso fiammante della coperta arricchita di borchie 
d'oro, del bianco puro dello spessore delle pagine e del blu luminoso 
e brillante delle sottili corregge in pelle che le trattengono. 

Ritornando ai problemi più sopra enunciati e sulla scorta degli 
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Fig. r - S. Bar­
tolomeo (?) 
Dopo il re­
stauro. 

Fig. 3 - S. Fi­
lippo (?) - Do­
po il restauro. 

Fig. 5 S. 
Matteo - Do­
po il restauro. 

Fig. 2 - S. Pie­
tro - Dopo il 
restauro. 

Fig. 4 - S. An­
drea - Dopo il 
restauro. 

Fig. 6 - S. Gia­
como Maggio­
re (?) - Dopo il 
restauro. 



Fig. 7 - S. An­
drea - Prima 
del restauro, 
foto a luce ra­
dente. 

Fig. 9 S. 
Matteo - Pri­
ma del restau­
ro del t960. 

Fig. t 1 - S. Matteo - Dopo il restauro, partico­
lare del volume. 

Fig. 8 - S. Fi­
lippo (?) - Du­
rante il restau­
ro. 

Fig. IO - S. 
Matteo - Do­
po il restauro 
del 1960. 

Fig. 12 - S.
Giacomo 
Maggiore 
Durante il re­
stauro, parti­
colare dei sag­
gi di pulitura 
del manto. 



Fig. I 3 - S. Andrea - Durante il restauro, particolare dei saggi di pulitura 
della doratura dei fondi. 

Fig. 14 - S. Giacomo Maggiore (?) - Dopo il re­
stauro, particolare del volto. 

Fig. I 5 - S. Andrea - Dopo il restauro, particolare 
del volto. 



Fig. 16 - Ipotesi di ricostruzione dell'iconostasi. 



LF: TAVOLE DELL'ICONOSTASI DI CAORLE 

elementi acquisiti, si può affermare che l'esistenza di un'iconostasi 
nella Cattedrale caprulana, oltre che dalle affermazioni del Muraro 
( 18), è fatto provato in modo definitivo da un documento della metà
del XVII secolo in cui si accenna alla sua rimozione, all'interno di 
lavori di riassetto della zona presbiteriale (19). 

Considerato il rilievo e le dimensioni delle tavole destinate al 
suo coronamento e tenuto conto della spazialità interna della 
basilica, pare fondato supporre che l'iconostasi si trovasse collocata 
nella navata centrale, all'altezza dei primi tre gradini che portano 
attualmente al presbiterio. 

Di essa avrebbero potuto far parte, sempre continuando nella 
supposizione, alcuni dei pezzi scultorei erratici conservati nella 
chiesa e altri presenti nel giardino della canonica. 

La verifica dell'ipotesi ricostruttiva che si propone è tuttora in 
corso, sulla base di puntuali misurazioni dei pezzi e degli spazi e di 
raffronti con analoghi esemplari di arredo liturgico ancora conserva­
ti, quali le iconostasi della Cattedrale di Torcello e della Basilica 
marc1ana. 

Tuttavia si può, con beneficio d'inventario, avanzare l'ipotesi 
(fig. 16) della riutilizzazione, come transenne frontali della recinzio­
ne, dei plutei con decorazione ad intreccio, ascrivibili al IX sec. (20) e 
provenienti probabilmente dalla primitiva chiesa, oggi reimpiegati 
con criterio discutibilissimo come sostegni dei leggii e parti della 
cattedra al centro dell'abside. 

Ad essi si aggiungerebbero, come elementi accessori, i pilastri­
ni scolpiti, attualmente posti a sorreggere i ripiani delle due mense ai 
lati del presbiterio e le colonnine, in parte mutile, addossate al muro 
esterno della sagrestia verso il giardino, con piccolo capitello 
decorato a motivi fitomorfi stilizzati. 

La misura complessiva dei plutei e dei pilastrini nel senso della 

(ts) M. MuRARo, op. cit. 1969, p. 94. 
(19) Una lettera del Vescovo A.M. Piccini (1644-1648) al doge, citata dal

Musolino, cfr. nota 4. Non mi è stato finora possibile rintracciare il documento 
nell'Archivio Patriarcale di Venezia e risolvere così il quesito, di fondamentale 
importanza per la ricomposizione della serie, se i soggetti delle tavole riportati dallo 
studioso (Salvatore, S. Michele, S. Stefano) siano descritti precisamente dal documen­
to dello studioso del XVII secolo o non siano piuttosto una sua proposta di 
identificazione. 

(20) Cfr. GABERSCEK La scultura medievale di Caorle, in questo stesso volume.
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larghezza, assommerebbe a nove metri circa, che rapportati all'am­
piezza massima della navata di m. 10.5, lascerebbe libero un varco 
centrale di un metro e mezzo per l'accesso al presbiterio. 

L'iconostasi caprulana, così ipoteticamente ricostruita, verreb­
be a costituire, qualunque ne sia stata l'epoca di erezione, - o al 
momento della riedificazione della Cattedrale agli inizi del sec. XI o 
contemporaneamente all'esecuzione delle tavole - un precedente 
sia per l'iconostasi marciana del Delle Masegne ( 139 5 ), sia per quella 
torcellana realizzata, analogamente al caso di Caorle, con plutei 
dell'XI sec., reimpiegati nella chiesa in occasione di lavori di 
ristrutturazione, agli inizi del XV sec. (21). 

Stabilita suppositivamente la struttura plastico-architettonica 
dell'iconostasi, resta aperto il problema del suo coronamento 
pittorico, vale a dire la strutturazione interna della serie dei dipinti 
collocati sopra la pergula. 

Le tavole, come provato dalla numerazione apposta sul retro, 
dovevano essere «almeno» tredici. I pannelli superstiti riportano 
esclusivamente immagini di Apostoli, tre dei quali identificabili con 
certezza sulla base di attributi particolari, oltre il convenzionale 
rotulo (22): Pietro per le chiavi, S. Andrea per la sottile croce,
simbolo del suo martirio (23) e S. Matteo, in duplice veste di apostolo
ed evangelista, per la fisionomia senile e il volume che reca in mano. 

Per gli altri si avanza qui una proposta di identificazione 
provvisoria e di comodo, sulla base della tipologia dei volti e della 
capigliatura (24): S. Bartolomeo (?) l'apostolo raffigurato nel pieno
dell'età virile, con barba e capelli corti e scuri, S. Filippo (?) il santo 
imberbe e di tratti giovanili, S. Giacomo Maggiore(?) la figura dolce 

(21) Il Polacco, R. POLACCO, La Cattedrale di Torcei/o, Treviso 1984, pp. 30-31,
considera i plutei di Torcello opera di atéliers marciani dell'XI, ma li ritiene 
reimpiegati nella cattedrale torcellana in occasione dei restauri svoltisi tra il 1418 e il 
1426. La data degli inizi del XV sec. conviene opportunamente anche alla serie 
pittorica delle tavole del coronamento, raffiguranti gli Apostoli disposti, 6 per parte, 
intorno ad un'immagine della Vergine con il figlio. 

(22) Per l'iconografia degli Apostoli raffigurati, cfr. Biblioteca Sanctorum, Roma
1961-69, ad vocem. 

(23) La sottile croce, di cui non si intravvede più il braccio trasversale, molto
ridotto (crux decussata) era stata ridipinta nei passati restauri in forma di piuma dal 
lunghissimo calamo. 

(24) Una prima identificazione degli Apostoli di Caorle, in parte poi rivista nel
1974, era stata avanzata dal Muraro, (op. cit., 1969, p. 109). 
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e imponente, di piena maturità - non senza motivo indicata in 
passato come Cristo - che il numero XIII, apposto sul retro e la 
posizione orientata pongono all'estrema destra della serie per il 
riguardante. 

La perdita degli altri elementi del complesso non consente di 
stabilire se la teoria degli Apostoli raffigurata a Caorle seguisse la 
selezione latina oppure quella greca (25). 

La descrizione della settima tavola fornita dal Bardella (26), della 
quale non è più possibile verificare l'attendibilità, potrebbe far 
pensare alla presenza tra gli Apostoli dell'evangelista Marco, 
individuato dal simbolo del leone, e deporre quindi a favore 
dell'adozione del criterio greco. 

Sulla base degli elementi in nostro possesso non risulta 
ipotizzabile con plausibilità l'elemento - o gli elementi? - che 
dovevano trovare posto al centro della serie, in corrispondenza del 
valico lasciato libero tra i plutei della recinzione. 

La disposizione convergente degli Apostoli superstiti fa 
propendere per un unico elemento, forse una croce (27), come nel 
coronamento plastico dell'iconostasi marciana. 

L'adozione del tema iconografico degli Apostoli come scelta 
ricorrente della decorazione di questo particolare arredo liturgico 
riveste indubbiamente un significato storico-religioso meritevole di 
essere approfondito. La raffigurazione della serie degli Apostoli in 
forma completa e comparata, collocata in un'area significativa dello 
spazio liturgico, tra navata e presbiterio, così come si verifica con 
leggere varianti nei tre casi citati (28), sembra assumere un significato

(25) La selezione latina contempla la presenza ·degli Apostoli storici, quelli presenti
cioè all'istituzione del dogma eucaristico, con la sola eccezione di Mattia, eletto in 
sostituzione di Giuda Iscariota. 

La selezione greca inserisce gli Evangelisti Marco e Luca (oltre ai già presenti 
Matteo e Giovanni), i principi della Chiesa Pietro e Paolo, due Apostoli giovani 
(Taddeo e Filippo), Andrea, Simone, Bartolomeo e Giacomo Maggiore. 

(26) Cfr. nota 16. 
(21) Da notizie raccolte sul posto da persone che riportano ricordi di famiglia pare

che fino ai primi anni del secolo si conservasse effettivamente nella chiesa o nei locali 
adiacenti una croce lignea. 

(28) La diffusione di questo tema iconografico in contesti simili, è attestata, oltre
che dagli esempi citati, dalle due tavole del Museo Correr inv. n. 1096 e 1097, per cui 
cfr. M. MuRARO, op. cit., 1974, nn. 124 e 125. 
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più emblematico e dogmatico che devozionale, nel senso di una 
riaffermazione dei fondamenti e dell'autorità della Chiesa, secondo 
le posizioni del Concilio Ecumenico Lateranense IV del 121 5 e in 
ordine con gli sforzi di Innocenzo III ( 1198-12 16) di rendere il 
papato capo della res pubblica christiana (29): l'intero collegio 
apostolico, quindi, e non il solo Pietro considerato quale deposita­
rio, oltre che del Verbo di Cristo, anche delle chiavi della Chiesa, 
come recita il passo della prima costituzione del predetto Concilio 
«secundum ciaves ecciesiae quas ipse (Cristo) conctssit apostolis et corum 
successoribus». 

Il soggetto iconografico degli Apostoli potrebbe inoltre 
giustificarsi come rappresentazione visiva della gerarchia della 
Chiesa, in relazione al passo della costituzione Lumen Gentium del 
Concilio Vaticano II, ma con riferimenti patristici, che definisce gli 
Apostoli «novi Israel germen simulque suae hierarchiae origo». 

Quanto, infine, al problema della cronologia e delle referenze 
stilistiche dei dipinti, è argomento su cui ci si riserva di tornare più 
diffusamente in seguito. 

Sarà qui sufficiente precisare che le tavole di Caorle, general­
mente datate per il passato intorno alla metà o verso la fine del 
Trecento, risultano, anche alla luce della migliorata lettura consenti­
ta dal restauro, passibili di un'anticipazione in apertura di secolo e 
accostabili, sotto il profilo stilistico, a quella - per dirla con le parole 
del Lazzarini - «corrente anticheggiante», quasi una sorta di 
«protorinascimento cristiano ... imitazione dell'arte cristiana e bizan­
tina dei primordi» (3°), che convive tra la pluralità degli indirizzi 
artistici Compresenti, nel ricco milieu culturale veneziano degli inizi 
del sec. XIV. 

Le opere paolesche del quinto decennio (Pala «feriale» marcia­
na e polittico bolognese di S. Giacomo), invocate dal Pallucchini 
come termini di confronto per la serie caprulana, tradiscono, in 
verità, una vena di sensitivo goticismo estranea alla ponderale 
monumentalità ancora «romanica» dei nostri Apostoli. 

(29) Ringrazio vivamente mons. Silvio Tramontin che ha seguito con attenzione e
simpatia questo studio e alla cui gentile disponibilità devo le indicazioni qui riportate 
per l'interpretazione del significato del tema degli Apostoli. 

(30) L. LAZZARINI, La tradizione classica nella c11/t11ra veneziana dei secoli XIII e XIV in 
Componenti storico-artistiche e c11/t11rali a Venezia nei secc. XIII e XIV, Venezia 1981, pp. 
22-36. 
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Al di là del medium pittorico usato, singolari analogie tecniche 
di esecuzione, oltre che affinità di stile, sembrano invece legare le 
tavole agli affreschi frammentari della chiesa di San Zan Degolà (31),
raffiguranti teste mutile di santi, per i quali già il Lasareff (32) aveva
proposto una datazione a cavallo tra la fine del Duecento e i primi 
del Trecento, convincentemente rettificata dal Lucco ai primi 
decenni del XIV secolo (33). 

L'incupimento espressivo quasi «macedone» notato dal Palluc­
chini e la «rabbuffata selvatichezza» riconosciuta dal Lucco a questi 
volti di Apostoli sono stati opportunamente rettificati dal restauro e 
ricondotti nei termini più propri di un'individuazione psicologica 
prepotente ma acuta, pur all'interno di una grammatica formale 
stereotipa, tanto da indurre a distinguere nell'impresa pittorica le 
possibili mani di due autori, un «Maestro degli Apostoli giovani», 
cui possono ricondursi le immagini più morbidamente e pittorica­
mente rese di S. Giacomo Maggiore e S. Filippo e di un «Maestro 
degli Apostoli anziani», cui sembrano appartenere le fisionomie più 
secche e linearmente costruite degli Apostoli Andrea, Matteo e 
Pietro. 

(31) Gli affreschi di S. Zan Degolà, portati in luce nel 1944 sono stati variamente
datati e attribuiti. 

Il MuRARO, op. cit. 1974 n. 60-61-62 ribadisce per questi dipinti murali una 
datazione al 1265 ca. 

(32) V. LASAREFF, Saggi sulla pittura veneziana dei secc. XIII-XIV, la maniera greca e il
problema de/Ja scuola cretese (I 0), Arte Veneta XIX ( r 96 5 ), pp. 17-3 r. 

(ll) M. Lucco, op., cit. 1986, p. 179.
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