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ginato da Gropius come arte al servizio 
dell’industria è viceversa divenuto, se-
condo Argan, un progetto al servizio del 
consumo23. Oggi l’Ikea realizza in maniera 
esemplare quanto Argan aveva compreso 
con largo anticipo: pur mettendo a dispo-
sizione di tutti mobilia e arredamento a 
basso costo non rappresenta un’evoluzione 
della società ma soltanto un’estatica esal-
tazione del consumo. La morte dell’arte è 
sancita dalla perdita della posta in gioco più 
alta giocata dal Bauhaus: l’aspettativa fidu-
ciosa che la rinnovata capacità progettuale 
potesse realizzare, attraverso l’estetica, un 
veicolo di valori etici. 

«C’è nel progettare dell’arte un senso, un 
interesse, una passione della vita, che non 
troviamo nella logica ineccepibile della 
progettazione tecnologica: questa progetta-
zione che cresce su sé stessa per successive 
illazioni ignorando l’alternativa di morte che 
accompagna ogni azione morale, e quindi è 
sempre in pericolo di varcare, senza neppu-
re rendersene conto, il limite della vita. L’ha 
varcato, infatti: è arrivata, di progresso in 
progresso, a programmare la morte24».

Anche il designer non è quella figura 
salvifica che, secondo Gropius, avrebbe po-
tuto recuperare l’arte all’interno della mo-
derna produzione industriale poiché, nel 

1 - Giulio Carlo Argan, Walter Gropius e la Bauhaus, Torino, Einaudi 1951, 
antiporta e frontespizio
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tempo, è venuta sempre più ad imporsi la 
preminenza dell’immagine priva di quella 
funzione assolta nel passato:

«la morte dell’arte è già avvenuta e siamo 
usciti dalla fase storica in cui l’arte ha sem-
pre avuto il compito di elaborare modelli di 
valore. Abbiamo veduto come il mondo at-
tuale consumi quantità enormi d’immagini: 
è facile prevedere che la fenomenologia del 
mondo di domani sarà tutta fondata sull’im-
magine. Se non saprà valutare, il mondo non 
saprà più valutarsi, esisterà senza avere nep-
pure la coscienza di esistere25».

La disillusione di Argan deriva dal fat-
to che la tecnologia e la comunicazione di 
massa del dopoguerra avessero reciso i nes-
si dell’opera d’arte con la cultura nella sua 
globalità e che i valori che le erano assegnati 
nel passato si dissolvessero:

«Una disciplina muore quando, caduti i nessi 
col sistema globale della cultura, cessa la sua 
funzione. Così è stato dell’alchimia, dell’a-
strologia […] L’eternità dell’arte è una frot-
tola, il vero problema è la sopravvivenza della 
civiltà dopo la fine dell’arte. E questo dipen-
derà anche dal modo in cui l’arte avrà vissuto 
la propria fine, che sarà ancora un momento 
della storia, di tutti il più illuminante26».

In un brano di un’intervista ad Ar-
gan, ricordato anche da Perretta, lo storico 
dell’arte torinese esprime la sua amara con-
statazione asserendo che aveva cominciato 
la sua carriera come storico dell’arte ma che 
si apprestava a concluderla come archeolo-
go: «Ho cominciato con l’occuparmi di fe-
nomeni che seguitavano nel tempo, mentre 
oggi quei fenomeni non seguitano più27». 

L’ultima linea Maginot prima della capi-
tolazione era stato il progetto del Bauhaus: 
una sfida razionale alle forze irrazionali che 
di lì a poco avrebbero prevalso nuovamente 
in Europa: «Il mito europeo di Gropius non 
è più la musica o la poesia, ma la ragione; un 
mito più chiuso ed amaro, che reca in sé i 
germi del dubbio e del disinganno. È vera-
mente l’ultima carta, che si giuoca sapendo 
di perdere28». Così naufragava anche la con-
vinzione che la ragione e l’analisi, fondate 
sull’idea di progresso e cambiamento, di 
confronto e superamento dialettico di po-
sizioni ideologiche e di sistemi di pensiero 
avessero un futuro29. La crisi della ragione 
consiste nella crisi del paradigma umani-
stico del Novecento, all’interno del quale 
gli storici sono incapaci di comprendere il 
paesaggio che il mondo moderno va confi-
gurando dal dopoguerra: la realtà esce dai 
confini nei quali la storia è in grado di con-
cepirla e comprenderla. La crisi della storia 
è correlata a quella dell’arte poiché entram-
be afferenti la medesima tradizione cultu-
rale. Ecco perché la sconfitta del Bauhaus è 
vissuta da Argan come fosse la sua personale 
débâcle. Nessuno storico dell’arte manifesta 
come Argan questa particolare coincidenza 
fra vita socio-biologica, come la definisce 
Nadine Gordimer30, e attività intellettuale. 
La narrazione del design ne è esempio pre-
claro poiché non si limita ad una riflessione 
con approfondimenti progressivi31 che par-
tono dalla fine degli anni ’40 per giungere al 
1980 ma costituisce la base per un ragiona-
mento sul presente. Lo ribadirà egli stesso 
in un’intervista di poco precedente la sua 
scomparsa nella quale chiarisce inequivo-
cabilmente che qualsiasi opera d’arte costi-
tuisce un problema vissuto sui dilemmi e le 
urgenze intellettuali della contemporaneità:
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«Per me un dipinto di Giotto non è un pro-
blema del Trecento; è un problema mio, di 
uomo di questo secolo; Michelangelo, Botti-
celli, Leonardo, Tiziano, chi vuoi, sono tutti 
problemi contemporanei, nostri. Ci emo-
zioniamo davanti alle loro opere, ne siamo 
turbati, sono problemi attuali; quale fosse 
il problema loro, forse non sapremo mai. 
Vedi, ricordo una conversazione che ebbi 
con Gropius. Mi disse: “Io avrei voluto pen-
sare tutte le cose che lei mi ha attribuito, ma 
non le ho mai pensate”. Io ho risposto: “Caro 
Gropius, non me ne importa niente; mi im-
porta che Lei le abbia fatte pensare a me”. La 
nostra funzione è quella di capire che tipo 
di problema siano Leonardo, Michelangelo, 
Giotto, il Romanico, il Gotico, il Barocco, 
quello che vuoi, per la nostra cultura32».

Argan era giunto ad una conclusione 
analoga a quella di Arthur C. Danto33 ma 
partendo dal progetto di Gropius per il 
Bauhaus e da una riflessione sul design e 
i suoi legami con la produzione industria-
le. Ad accomunare entrambe le posizioni 
era la considerazione hegeliana secondo la 
quale ogni epoca e ogni civiltà hanno uno 
Zeitgeist34. Tale presupposto impone però 
una sorta di teleologia che passa sotto il 
nome di storicismo35. La storia è, nell’ottica 
dello storicismo, assimilabile ad un fiume 
del quale si può ricostruire retrospettiva-
mente il profilo a seconda dei luoghi e dei 
contesti culturali che attraversa e che esso 
stesso contribuisce a configurare. Quan-
do lo storico crede di poter raffigurare per 
ogni epoca un ritratto ideale denominato 

Zeitgeist, inevitabilmente, attribuisce anche 
alla sua contemporaneità un presunto spi-
rito del tempo; la ricaduta inconsapevole 
è la convinzione di essere in grado se non 
di predire almeno di intravvedere il futuro 
prossimo venturo36. Ma, per citare il fisico 
Niels Bohr, uno dei fondatori della teoria 
quantistica della materia, «fare previsioni è 
molto difficile in particolar modo per quan-
to attiene al futuro».

La reazione in Italia al “metodo Argan”, 
com’è oramai noto, fu di richiamo alla filo-
logia più severa e alla contestualizzazione 
dei fenomeni sulla base di una lettura atten-
ta delle fonti disponibili che sembrava non 
dar adito alle interpretazioni più astratte e 
indimostrabili37. È sicuramente un prin-
cipio fondamentale per qualsiasi lavoro 
storico quale antidoto a fraintendimenti e 
sovrainterpretazioni. Tuttavia, pensare di 
aver espunto il problema richiamandosi in 
maniera puntigliosa e dettagliata alle fonti, 
rischia di cacciare dalla finestra il problema 
dell’interpretazione che è insito in ogni ri-
cerca che non sia una mera elencazione di 
documenti38. La riflessione filosofica non 
è mai inutile agli storici poiché, come af-
ferma Hans Georg Gadamer, «chi pensa di 
essere sicuro della propria libertà dai pre-
giudizi fondandosi sull’oggettività del me-
todo e negando la propria condizionatezza 
storica subisce poi la forza dei pregiudizi 
che lo dominano in modo inconsapevole e 
incontrollato, come una vis a tergo39». Pa-
rafrasando Argan, la filologia è l’opposto 
dell’ideologia, ma l’ideologia della filologia 
ne è una specie.
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The industrial design imagined by Gropius – art at the service of industry – has become, as Argan has said, a 
project to serve the consumer. Today, mass production realized in an exemplary manner what Argan under-
stood well in advance: while it makes furniture and soft furnishings available to everybody at a low cost, it 
is not an evolution of society, but only an ecstatic exaltation of consumption. The death of art is sanctioned 
by the loss of the highest bet placed by Bauhaus: the confident expectation that the renewed design capacity 
could achieve, through aesthetics, a vehicle of ethical values. The analysis of the Bauhaus aesthetic of Argan 
exemplifies a method for revising the philosophy of the idealistic type. Argan’s effort was not to propose an 
idealistic interpretation released from the sources and the works. From his point of view philosophy does not 
belong to a world apart, but enters the real world and draws from it abundantly. The products of art that oc-
cupy a physical and symbolic space allow this direct comparison between the world of ideas and that of sense 
experience. The conclusions are in close relation with this method of analysis.

mauriziolorber@yahoo.it



INDAGINI SUL COLLEZIONISMO TRIESTINO





167La collezione Fontana

Un caso fortuito ha permesso il riaffiorare a 
Trieste della collezione Fontana, costituita 
e accresciuta tra il Sette e l’Ottocento dalla 
passione di ben tre diverse generazioni. Si 
celava, confusa assieme a quella di Giacomo 
Zammattio, nella residenza dell’architetto, 
cui di recente è stato dedicato uno studio 
specifico1. Pur nella compresenza di opere 
eterogenee, i legami nuziali e l’analisi del 
corposo quanto disorganizzato archivio di 
famiglia hanno fornito indizi sufficienti a 
individuare un gruppo di opere riconducibi-
le all’eredità culturale della famiglia Fontana.

Di quell’antica collezione cittadina, ad 
oggi sono stati individuati una ventina di 
dipinti, una serie di busti-ritratto in gesso 
e un’acquaforte di Mariano Fortuny y Mar-
sal, per lo più opere inedite2, da riferire 
prevalentemente al patrimonio artistico, 
pervenuto assieme ai libri antichi, attraver-
so l’asse ereditario di Lia Fontana Zammat-
tio, in parte anche dopo la morte del marito, 
Giacomo Zammattio.

La prima traccia affiora da una “lette-
ra di volontà” di Carlo d’Ottavio Fontana3, 
padre di Lia Fontana Zammattio e suocero 
di Giacomo Zammattio. Lo scritto, privo di 
data, prevedeva alcuni lasciti in favore dei 
figli e del nipote: “Le stampe di Morghen e 

le altre che sono nella stanza del piano so-
no per Alda [...]. I quadri nella sua stanza 
da letto ed i mobili, come pure il pianofor-
te sono suoi [...]. Il quadro di Trieste4 è per 
Adolfo [...]. Lia [...] si scelga uno dei quadri 
che sono di mia proprietà, anche Carlo5 che 
prenda uno per mia memoria [...]”.

Questa lettera di volontà si trova alle-
gata al testamento del 3 agosto 18936, che al 
punto 4 recita: “Dichiaro esplicitamente che 
tutto ciò che si ritrovi nel quartiere occupa-
to da mia moglie e dai miei figli / l’arredo e 
corredo, quadri, libri, etc. etc. / è assoluta 
proprietà di mia moglie Emilia nata Panfilli 
avendo essa comperato il tutto col suo dena-
ro, senza il minimo contributo da parte mia”.

Sembra quindi evidente che ciascuno 
dei coniugi possedesse la propria raccolta 
di “quadri” e che entrambe siano conflui-
te nelle successive ventilazioni ereditarie. 
Pertanto Lia Fontana Zammattio – essendo 
sopravvissuta sia alla madre Emilia (morta 
nel 1931), sia ai fratelli Adolfo (morto nel 
1944) e Alda (morta nel 1946) – rimase uni-
ca erede di tutto il patrimonio di famiglia.

Arredi e suppellettili riconoscibili gra-
zie agli inventari arricchiscono l’apparta-
mento in cui lo stesso architetto Giacomo 
Zammattio decise di ‘rappresentare’ la sin-

La collezione Fontana

Rossella Scopas Sommer
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tesi delle famiglie facendo intagliare nelle 
boiseries stemmi Fontana alternati a motti 
Zammattio. Le “stampe di Morghen e le al-
tre”, a cui faceva riferimento Carlo Ottavio 
Fontana, furono donate ai Civici Musei di 
Storia e Arte di Trieste, come attesta una 
lettera di ringraziamento firmata dal diret-
tore Silvio Rutteri il 2 aprile 1948, che ne 
sottolineava il particolare interesse per il 
completamento delle collezioni artistiche 
Fontana-Sartorio7; tra esse sono state indi-
viduate alcune incisioni citate nell’inventa-
rio di Carlo D’Ottavio Fontana (1832)8.

Diventa dunque essenziale risalire al 
trisnonno di Lia Fontana per dipanare, al-
meno in sintesi, le intricate vicende da cui 
trae origine e si sviluppa la collezione.

1.	 Carlo Antonio Maria, detto Car-
lo d’Ottavio Fontana (Castel San 
Pietro, Mendrisio, 22 settembre 
1774-Trieste, 29 novembre 1832)

Il capostipite dei collezionisti nella casa-
ta dei Fontana fu Carlo: nel 1777 la fami-
glia si trasferì dal Canton Ticino a Trieste, 
dove il padre Ottavio operava da tempo e 
si era aggiudicato un’importante appalto 
per la parcellizzazione e l’edificazione del-
la collina di Scorcola. Tradizione vuole che 
Carlo, fin dalla tenera età, seguisse il pa-
dre nei sopralluoghi, attratto dagli “scavi, 
i quali fornirono larga messe di lapidi con 
iscrizioni dei buoni tempi di Roma, urne 
cinerarie, medaglie consolari e romane” e 
iniziasse “una raccolta che [...] si accrebbe 
in modo da acquistare fama europea”9. Car-
lo Fontana10 fu celebrato tanto in qualità di 
collezionista di vasi etruschi, quanto come 
appassionato archeologo e numismatico, 

ottenendo riconoscimenti in campo scien-
tifico per la pubblicazione del catalogo della 
serie consolare della sua collezione11.

Ma i suoi interessi spaziavano anche nel 
campo delle opere d’arte, come più volte 
accennato dalla critica12, infatti l’inventa-
rio contenuto nella ventilazione ereditaria 
oltre a dare molta importanza alla raccolta 
numismatica, evidenzia la presenza sia di 
libri antichi, sia di dipinti per i quali era 
stato nominato un collegio di due periti 
giurati, i “Professori Maestri di pittura e 
disegno”, Luigi Poiret e Giuseppe Tominz13. 
Alla sua morte, l’asse ereditario venne sud-
diviso in due parti uguali a favore dei figli 
Carlo Antonio e Giuseppina14, con diritto di 
usufrutto per la moglie. Le vicende relative 
alla dispersione delle monete e di parte del 
patrimonio vascolare sono state riferite in 
diverse sedi15. Finora invece si è tralasciato 
ogni approfondimento in merito alla divi-
sione del rimanente patrimonio artistico, 
consistente in quarantacinque tra dipinti e 
acquerelli, tredici incisioni e tre sculture.

Nell’elenco risultano attribuiti con cer-
tezza pochi dipinti dei quali a oggi non vi è 
traccia, fatta eccezione per “11 Quadri di-
pinti da Bisson”, cioè Giuseppe Bernardino 
Bison, valutati 40 fiorini16. L’esiguità del va-
lore attribuito fa pensare a opere di piccole 
dimensioni, piuttosto che al “grande tritti-
co dedicato alla battaglia di Lipsia esposto 
nell’edificio della Borsa durante l’inverno 
1826-1827, un vero e proprio manifesto 
della Restaurazione ora conservato presso i 
Civici Musei di Storia ed Arte di Trieste”17. 
D’altra parte occorre rilevare come l’inven-
tario si riferisca ai beni presenti nella casa 
“in Piazza del Sale [...] da lui fatta costruire 
nel 1829 su disegni Pietro Nobile”18 e non 
vi sia alcun riferimento a quelli conservati 
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presso la villa di Scorcola o collocati presso 
quella che sarebbe diventata poi la villa Sar-
torio, o ancora presso le molteplici proprie-
tà fondiarie19. Carlo d’Ottavio Fontana, pe-
raltro, secondo la testimonianza di Girola-
mo Agapito, aveva commissionato a Giusep-
pe Bernardino Bison anche la realizzazione 
di quattro affreschi dedicati alla battaglia di 
Lipsia nella villa feriale di Via Romagna20.

Tale adesione alla restaurata dominazio-
ne austriaca in città dovette essere sincera, 
in quanto la famiglia Fontana era stata dan-
neggiata da sequestri di merci e dalla con-
tribuzione forzosa imposta dalle occupazio-
ni napoleoniche21. Inoltre, Carlo d’Ottavio 
Fontana – ottenuta la sudditanza austriaca 
nel 1807 e venduta la farmacia Amazzone 
trionfante – all’inizio del 1808 aveva aperto 
la casa di commercio concentrandosi in par-
ticolare sui tabacchi ed intessendo relazioni 
d’affari internazionali. La sua competenza 
mercantile fu presto riconosciuta, tanto che 
il “9 maggio 1808 veniva nominato membro 
della Consulta di Borsa per essere più tardi 
Deputato di Borsa”22. In tale qualità, è pen-
sabile che egli fosse intervenuto in prima 
persona sia per l’esecuzione degli affreschi 
in una stanza della Borsa, sia per i dipinti che 
dovevano sostituirli e con cui il ceto mercan-
tile celebrò la sconfitta napoleonica23.

Verosimilmente, gli “11 Quadri dipinti 
da Bisson”, citati nell’inventario del 1832, 
risultano individuabili grazie ai lasciti al 
Civico Museo Sartorio operati dalle famiglie 
Opuich, Rusconi e Sartorio, nei cui patri-
moni possono essere pervenuti per via fa-
miliare o ereditaria24.

Il resto della collezione veniva descritto 
molto genericamente e, forse anche a bene-
ficio degli eredi, valutato con importi molto 
bassi25, tra i 2 e i 4 fiorini, eccezion fatta per 

la Baccante con Satiro valutata 50 fiorini e 
per il Quadretto con molti santi greci valutato 
10 fiorini.

A quest’ultimo, ma forse anche a uno dei 
“4 quadretti antichi sullo stile greco sopra 
legno”, si potrebbe collegare la piccola tavo-
la raffigurante l’Adorazione dei Magi (fig. 1), 
su fondo oro, da assegnarsi al filone della 
produzione dei pittori veneto-cretesi detti 
“madonneri”26, che ebbe grande diffusione 
tra il XIV e il XVIII secolo non solo a Venezia 
ma in molte realtà portuali dell’Adriatico27. 
Considerata la pluralità di botteghe artigia-
ne presenti sia a Creta che a Venezia, e non 
essendoci né iscrizioni di dedica né stem-
mi cui fare riferimento, risulta al momento 
problematico stabilire la sicura provenienza 
del dipinto, come pure ipotizzarne una pre-
cisa cronologia, tenuto conto anche del cat-
tivo stato di conservazione: si può suggerire 
che l’icona possa appartenere al filone tardo 
del genere, cioè alla produzione sei-sette-
centesca di una bottega cretese-veneziana28.

1 - Madonnero veneto-cretese, 
Adorazione dei Magi. Trieste, 

collezione Fontana-Zammattio
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2.	 Carlo Antonio Fontana (Trieste, 
	 22 luglio 1809-4 giugno 1886)29

Conclusi gli studi commerciali, Carlo Anto-
nio Fontana completò la sua formazione con 
viaggi e soggiorni all’estero (per qualche 
anno visse a Vienna, dove collaborò con la 
casa bancaria Stametz30). Ereditata appena 
ventitreenne l’importante casa di commer-
cio del padre, si prodigò a svilupparne il 
volume d’affari verso Fiume31 e Vienna32. Gli 
interessi imprenditoriali non gli impediro-
no di comprendere “il modo di usare il ricco 
censo avito, proteggendo le belle arti; al cui 
sviluppo [...] contribuì largamente, liberal-
mente, da vero Mecenate. [...] conobbe e 
fece lavorare tutti gli artisti, che ebbe Trie-
ste ne’ suoi più begli anni di floridezza. Il 
Bosa, gli Schiavoni padre e figlio, il Giglio, 
il Caffi [...], il Salgetti, il Cameroni[...]”33.

“Era sempre presente quando si trattava 
di sostenere gli artisti e le società artistiche, 
di promuovere esposizioni, di dare aiuti 
finanziari a giornali letterari ed artistici, 
come a «La Favilla» [...]. Raccolse quadri 
moderni che acquistava in gran parte alle 
esposizioni triestine dal 1841 in poi. Fa-
ceva parte della Deputazione di Borsa, era 
membro del Gabinetto di Minerva, Diret-
tore della Società di Belle Arti in Trieste e 
di varie Società di beneficenza [...]. Il Caffi 
dipinse per lui un quadro rappresentante 
la Piazza della Borsa [...]. Quando il fran-
cese Daguerre [...] aveva gettato le basi per 
la scoperta della fotografia [...] fece subito 
acquisto di un apparecchio”34.

Nel complesso di palazzo Zammattio sono 
tuttora conservati alcuni di quei dipinti “mo-
derni” cui alludeva Basilio, citati dalle fonti 
oppure presenti nei cataloghi delle mostre 
organizzate dalla Società di Belle Arti, come la 

Fanciulla con vassoio di frutta (fig. 2) di Frie-
drich von Amerling35. La tela (102x82 cm) è 
copia di un originale di Tiziano databile attor-
no al 1555 noto come Fanciulla con un vassoio di 
frutta o Pomona che il mercante e conoscitore 
mantovano Jacopo Strada aveva acquistato 
dall’artista tra 1567 e 1568, ora custodito pres-
so la Gemäldegalerie degli Staatliche Museen 
di Berlino (inv. 166)36. Particolare curioso è 
l’abbigliamento della fanciulla, puntualmen-
te desunto dalla variante Salomè con la testa 
di San Giovanni Battista, attualmente presso 
il Museo del Prado di Madrid (inv. P00428)37.

Più volte citata dalle fonti e già nota alla 
critica risulta la tela realizzata da Ippolito 
Caffi raffigurante la Piazza della Borsa (tav. 
xiii, fig. 3)38.

2 - Friedrich von Amerling, 
Fanciulla con vassoio di frutta. Trieste, 

collezione Fontana-Zammattio
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Il quadro fu commissionato al pitto-
re da Carlo Antonio Fontana alla fine del 
1839, immediatamente dopo l’arrivo in 
città dell’artista, che aveva portato con sé 
tre dipinti “venduti immediatamente”39. 
L’anno successivo il dipinto risultava es-
sere in possesso di Fontana, anche se non 
fu esposto nella rassegna organizzata dalla 
Società Triestina di Belle Arti, dove invece 
era presente la versione di Piazza della Bor-
sa al chiaro di luna e diverse altre vedute di 
Roma e di Venezia40. Come riferisce Caprin 
– divertito al punto da pubblicare a fine 
capitolo anche l’illustrazione esplicativa – 
Caffi “spinto dalla sua abilità di macchiet-

tista, schizzò [...] le figurine degli uomini 
maggiormente noti”, creando un inciden-
te diplomatico con il letterato Francesco 
Dall’Ongaro “che se l’ebbe così a male da 
vendicarsene”41.

L’inedita tela di Eugenio Bosa, firmata 
e datata 1841, con La carità di don Gaspa-
re Gozzi (tav. xii, fig. 4)42 potrebbe essere 
accostata alla segnalazione di Caprin Un 
congresso di rivendugliole43 e al dipinto ap-
prossimativamente indicato come Quadro 
di genere citato nel catalogo dell’esposizione 
organizzata della Società Triestina di Belle 
Arti nel 1864. In realtà, l’artista partecipa-
va alle rassegne artistiche triestine fin dal 

3 - Ippolito Caffi, Piazza della Borsa. Trieste, collezione Fontana-Zammattio



172 AFAT 33

1840 ed era ampiamente documentato nelle 
collezioni in città (Fontana, Hierschel, Re-
nieri, Sartorio e Wimpffen)44 con tematiche 
ispirate alla vita popolare e interpretate in 
chiave “curiosa, anche satirica, ricca di par-
ticolari estrosi che gli valse la qualifica di 
Goldoni della pittura veneziana”45.

A completare la fase della pittura di ge-
nere verso la quale Fontana sembra con-
centrarsi alla metà dell’Ottocento, con-
corrono tre dipinti del bresciano Angelo 
Inganni – La filatrice (fig. 5)46, La cuoca (fig. 
6)47 e Il contadino che accende la candela con 

un tizzone (tav. xiv, fig. 7)48 –, artista presen-
te alle esposizioni triestine di Belle Arti dal 
1843 al 186849 e registrato nelle collezioni di 
Marco Amodeo50, di Nicolò Bottacin51 e della 
contessa Maria de Wimpffen52. Al medesi-
mo ambito lombardo appartiene una Natura 
morta con pernici (fig. 8)53 di Amanzia Gue-
rillot, moglie di Inganni.

Si consideri che le rassegne triestine 
costituirono un’occasione per scoprire le 
scuole di Düsseldorf e di Dresda e confron-
tarsi con la pittura di genere e di paesaggio 
internazionale, ampiamente rappresenta-

4 - Eugenio Bosa, La carità di don Gaspare Gozzi. Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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ta da artisti ‘Biedermeier’ come Amerling, 
Waldmüller, Ritter von Engert, Rudolf von 
Alt, Hantsche, Ranftl. “L’esperienza triesti-
na risulta dunque essere stata la più ricca 
per Inganni grazie anche alla domanda lo-
cale in grande espansione tanto da indurre 
lo stesso artista e i fratelli Induno, Gerola-
mo e Domenico, ad affidare i propri quadri 
a un commerciante d’arte, Scipione Dorico 
[...] di origine bresciana”54.

Nel corso del sesto decennio, Angelo 
Inganni si dedicò alacremente alla pittura 
di genere d’ispirazione neo-fiamminga, 
inviando numerosi dipinti alle esposizioni 
organizzate dalle Società Promotrici di Bel-
le Arti italiane, a partire da quella di Genova 
(1851). La Filatrice (fig. 5) è da inserire nel 
repertorio di immagini popolari di gusto 
Biedermeier, che “si era affermato lenta-
mente, in un primo tempo facendo la sua 
comparsa sporadica nelle vedute, dove co-
munque i brani di genere affidati alle mac-
chiette erano una presenza importante, ad 
iniziare da Un gruppo di pulcini, presentato 
a Brera nel 1838, seguito dalla Scena campe-
stre del 1840 inviata in Palazzo Reale a Tori-
no, dalla Stalla con filatrici esposta ancora a 
Brera nel 1841, da Una famiglia di contadini 
bresciani esposta nel 1843”55.

Alla gamma di immagini popolari, tratte 
prevalentemente dalla vita contadina, si ag-
giunse anche il motivo maggiormente pre-
sente nel suo repertorio, vale a dire “quello 
delle figure, maschili o femminili, ritratte 
con effetto di luce prodotto da una lampa-
da o da un tizzone ardente collocato in pri-
mo piano”56. Non fu l’unico a perfezionare 
questa tematica, trattata anche dal pittore 
astigiano Michelangelo Pittatore, attivo a 
Roma e Londra57. È evidente in questo ca-
so il riferimento alla tradizione fiamminga, 

così come ripresa dai pittori Biedermeier: 
in particolare il tema era già stato trattato da 
Waldmüller alla metà degli anni Venti58.

La cuoca (fig. 6), indossa il tipico costu-
me brianzolo e controlla la cottura del vo-
latile che regge con il forchettone: questa 
figura femminile è una presenza costante 
negli “interni di cucina”, come dimostrano 
diverse versioni successive della Ragazza 
davanti al focolare59.

Il passaggio di tutto il patrimonio ar-
tistico a un unico erede – ovvero al padre 
di Lia Fontana Zammattio – è legittimato 
da una lettera indirizzata da Carlo Anto-
nio Fontana al figlio Guido per metterlo a 
conoscenza delle modifiche testamentarie 
a favore dell’altro figlio, Carlo Ottavio. Nel 

5 - Angelo Inganni, La filatrice. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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6 - Angelo Inganni, La cuoca. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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7 - Angelo Inganni, Zingaro che accende la candela con un tizzone. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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documento, che porta la data del 15 maggio 
1885, si fa riferimento a una lettera pre-
cedente: “[...] Nella [...] mia lettera del 1º 
gennaio a:c: (diretta a tuo fratello Carlo) ho 
fatto inserire che tutte le antichità sono di 
sua assoluta proprietà – cioè i Vasi Etruschi 
e greci, tutte le monete e medaglie in qual-
siasi luogo esse si trovino, come pure tut-
ti i libri antichi e moderni stampati prima 
del 1833 perché io li ebbi da mio Padre. Ora 
aggiungo che tutto il contenuto della mia 
Stanza particolare in Scrittojo è proprietà 

assoluta di tuo fratello Carlo al quale de-
vo una riparazione pel torto che io gli feci 
nell’affare Schiff [...]. Visti i maggiori be-
nefici da te ricevuti non dubito che ricono-
scerai l’equità di questa mia donazione”60.

Oltre a ciò, considerando che Carlo Ot-
tavio Fontana è sopravvissuto sia al padre 
Carlo Antonio Fontana (morto nel 1886), 
sia al fratello Guido (morto nel 1895), risul-
ta del tutto plausibile che nel suo patrimo-
nio sia confluita gran parte dei beni inclusi 
nell’inventario dell’abitazione di via Roma-

8 - Amanzia Guerillot Inganni, Natura morta con pernici. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio



177La collezione Fontana

gna redatto il 2 luglio 1886, a seguito della 
morte del padre. Tra i beni medesimi – oltre 
alla biblioteca e a suppellettili tuttora pre-
senti in palazzo Zammattio – erano elencati 
ventisei “quadri ad olio con cornice dorata”, 
un “quadro ad olio con cornice dorata e in-
tagliata”, cinque “quadri ad acquerello con 
cornice dorata”, sessantacinque “litografie 
in rame con cornici dorate”, nove “incisioni 
ed acquerelli”, due busti in gesso e quattro 
ritratti di famiglia61.

La sommaria descrizione dell’inven-
tario non concorre all’identificazione dei 
dipinti più antichi della collezione, né 
permette di distinguere l’apporto Panfi-
li nell’attuale collezione. Tuttavia, a questa 
sezione sono state assegnate due opere ri-
feribili al Cinquecento, una delle quali raf-
figurante la Testa di Cristo coronato di spine 

(fig. 9) risulta essere copia da Correggio62, 
mentre la seconda, verosimilmente appar-
tenente all’ambito di Paris Bordon, è un olio 
su tavola che raffigura l’immagine del Cristo 
Redentore (tav. iv, fig. 10)63.

Il prototipo della tela raffigurante la Te-
sta di Cristo coronato di spine, è la tavola con 
Testa di Cristo del Correggio conservata a 
Los Angeles (J. Paul Getty Museum; 28,6x23 
cm), dipinta attorno alla metà degli anni 
Venti del Cinquecento64, quando il pittore 
realizzava gli affreschi nella chiesa di San 
Giovanni Evangelista a Parma.

Di questo modello esistono numerose 
copie e repliche, come quella conservata a 
Londra, collezione privata65, oppure la ta-
voletta (18x24 cm) della Fondazione Il Cor-
reggio, nell’omonima città, inizialmente ri-
conosciuta all’artista da Roberto Salvini nel 

9 - Copia da Correggio, Volto di Cristo. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio

10 - Paris Bordon, Cristo Redentore. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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197266. Un’altra copia del dipinto è inoltre 
conservata all’Accademia dei Concordi di 
Rovigo67.

In cattivo stato di conservazione, la ta-
vola raffigurante Cristo Redentore (fig. 10), 
che reca a tergo una scritta in lettere capitali 
con una troppo generosa attribuzione a Ti-
ziano, rivela caratteri stilistici che induco-
no ad accostarla all’opera di Paris Bordon68: 

si consideri il Redentore benedicente oggi al 
Koninklijk Kabinet van Schilderijen de L’A-
ia (Mauritshuis) oppure il Cristo benedicente 
della National Gallery di Londra69.

Molto più cospicuo il numero di opere 
attribuibili a diverse scuole e databili lungo 
l’intero arco del XVII secolo, inclusa la ta-
voletta su fondo oro, di produzione veneto-
cretese dell’Adorazione dei Magi (fig. 1)70.

11 - Bottega di Palma il Giovane, 
Compianto sul Cristo morto. 

Trieste, collezione Fontana-Zammattio

12 - Pietro Mera, Presentazione al Tempio. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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La tela raffigurante il Compianto sul Cri-
sto morto71 (fig. 11) riproduce, nell’impianto 
compositivo il soggetto di un dipinto di Pal-
ma il Giovane dell’Alte Galerie am Landes- 
museum di Graz databile attorno al 162072. 
Si tratterebbe di una delle numerosissime 
varianti del tema del Compianto uscite dalla 
bottega dell’artista veneziano nella fase tar-
da della sua attività. Il dipinto di collezione 
Fontana-Zammattio ripropone nella parte 
inferiore il medesimo schema compositivo, 
con il corpo del Cristo morto, appena tolto 
dalla croce, coperto solo dal sudario, a oc-

cupare tutto lo spazio in primo piano. Lo 
circondano le figure dei dolenti che piango-
no attorno al corpo esanime, mentre, sullo 
sfondo a sinistra, fanno capolino le pie don-
ne. All’estrema sinistra della tela, la Vergine 
sta per svenire esattamente come nella tela 
di Graz. L’unica variante è data dal fatto che, 
mentre la tela austriaca, di formato orizzon-
tale (87x129 cm), ‘riassume’ tutta la compo-
sizione in primo piano, quella conservata a 
Trieste presenta un formato diverso: infatti 
la tela centinata, permette all’artista di dare 
maggior respiro alla scena, ambientandola 

13 - Copia da Simon Vouet, Madonna con il Bambino.
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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entro un tetro paesaggio e raffigurando in 
cielo due piccoli angeli a chiudere, in modo 
simmetrico, la composizione.

Dall’analisi stilistica e compositiva, si 
è ipotizzato inoltre che la tela raffigurante 
la Presentazione di Gesù al Tempio (fig. 12) 
possa essere stata dipinta da Pietro Mera73, 
pittore originario di Bruxelles, che nella 
seconda metà del Cinquecento giunse a Ve-
nezia, sull’esempio del cospicuo gruppo di 
artisti foresti di origine neerlandese e tede-
sca che in quegli stessi anni continuava ad 
arrivare tra le lagune74. Il dipinto presenta 
il momento in cui Maria, inginocchiata in 
preghiera, ha già consegnato il figlio nelle 
mani dell’anziano Simeone. Al suo fianco 

compare san Giuseppe, che regge il cero da 
benedire e, dall’altro lato, un fanciullo che 
regge la cesta con “due tortore o due colom-
bi” (Levitico, 12), simboli legati al rito della 
purificazione della puerpera, che avveniva 
contestualmente.

A differenza delle opere giovanili, di pic-
colo formato, ancora legate alla tradizione 
fiamminga del tardo Cinquecento, durante 
la sua permanenza veneziana il pittore si de-
dica alla produzione quasi esclusiva di opere 
di tema sacro per le chiese veneziane, come 
ricorda Anton Maria Zanetti nel tomo V Del-
la pittura Veneziana, nella sezione dedicata 
ai pittori “forestieri”75. La presenza di opere 
dell’artista anche nei territori istriani della 
Serenissima è testimoniata dalla tela raf-
figurante San Diego d’Alcalà guarisce il cieco 
firmata e datata “Petrus Mera p. anno 1629” 
della chiesa di Sant’Anna di Capodistria, 
espressione di una fase più tarda dell’artista, 
che nelle opere della maturità “si avvicina ai 
modelli formali tintoretteschi [...] in linea 
con la tarda produzione del Palma”76.

La tela successiva (fig. 13) è probabil-
mente una copia seicentesca della Ma-
donna con il Bambino (della colonna) – una 
delle più celebri opere di Simon Vouet – 
conservata all’Ermitage di Pietroburgo77. 
L’opera, forse grazie all’essenzialità del-
la composizione, ebbe grande successo e 
non solo in virtù delle numerose copie re-
alizzate, ma anche grazie al fatto che l’in-
cisore Pierre Daret ne trasse nel 1640 una 
traduzione grafica – la cosiddetta Vergine 
delle colonne – che ebbe larghissima dif-
fusione, determinando così la moltiplica-
zione delle copie78.

La nostra versione differisce dall’illustre 
prototipo per la presenza, sul fondo, della 
figura di san Giuseppe – al posto del quale, 

14 - Ambito di Francesco Solimena, 
Crocifissione. Trieste, 

collezione Fontana-Zammattio
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nell’originale, compare un’imponente co-
lonna impostata su un alto basamento – e 
per la mano del Bambino, che nell’originale 
accarezza il volto della madre, mentre nella 
copia scompare nell’abbraccio.

Affine al linguaggio della pittura barocca 
napoletana tra Sei e Settecento è il dipinto 
con la Crocifissione (fig. 14)79, la cui compo-
sizione scenografica, caratterizzata da una 
grande sensibilità – sia cromatica che lu-
ministica – e violenti stacchi chiaroscurali, 
riprende tipologie rasenti l’ambito di Fran-
cesco Solimena. È verosimile che l’autore 
possa essere identificato con un seguace del 

pittore, anche se, purtroppo, ancora non è 
stato possibile identificare il prototipo del 
grande maestro napoletano cui fa riferi-
mento l’opera in esame80.

Riprendeva i modelli compositivi di 
Antonio Molinari senza però riprodurne 
le qualità pittoriche, l’autore della tela con 
l’Incontro tra Ester e Assuero (fig. 15)81, of-
frendo all’osservatore un tipico esempio 
di quelle “Historie alla veneziana”, ossia 
scene con figure riprese di tre quarti, par-
ticolarmente in voga alla fine del Seicento 
nella città lagunare. Si tratta di un artista di 
secondo piano che trova i suoi riferimenti 

15 - Artista veneziano XVIII secolo, Ester e Assuero. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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culturali oltre che nel citato Molinari anche 
in Nicolò Bambini e Antonio Arrigoni.

È, invece, un pittore del Seicento lom-
bardo che si ispira ad un modello preceden-
te, purtroppo non ancora identificato, l’au-
tore della tela dove tre figure a mezzo busto 

occupano il primo piano nell’episodio che 
inscena il momento in cui Salomè ostenta 
la testa del Battista (fig. 16)82, affiancata dal 
boia che regge la spada ancora in mano, 
mentre porge la macabra offerta alla madre 
su un elegante vassoio.

16 - Pittore lombardo XVII secolo, Salomè con la testa del Battista. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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19 - Copia da Domenico Fetti, 
La parabola della pietra preziosa. 

Trieste, collezione Fontana-Zammattio

20 - Girolamo Brusaferro, Davide e Golia. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio

Nella pagina precedente

17 - Battaglista nordico, Scena di battaglia.
Trieste, collezione Fontana-Zammattio

18 - Maniera di Jacques Courtois 
detto il Borgognone, Scena di battaglia.
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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A perfezionare il filone della pittura di 
genere – che di scontri sanguinosi ha fatto 
la propria fortuna – concorrono due dipin-
ti con Scene di Battaglia databili alla prima 
metà del Seicento. La minuzia descrittiva e 
l’attenzione al chiaroscuro che caratterizza-
no la prima tela inducono ad attribuirla a un 
battaglista nordico attivo in Italia (fig. 17)83. 
A fare da pendant una seconda battaglia (fig. 
18)84, descritta con grande abilità da un ar-
tista attento tanto alla rappresentazione 
convulsa dello scontro armato, quanto alla 

descrizione della natura che la accoglie. Ca-
valli e cavalieri, si affrontano in un furioso 
combattimento, animato dai due soldati 
che, da sinistra, introducono lo spetta-
tore all’interno della scena. Il suonatore 
di tromba mette in mostra una bandiera 
con la croce ottagona, simbolo dell’Ordine 
Ospedaliero di San Giovanni, rinviando alle 
diffuse raffigurazioni del trionfo della cri-
stianità sugli infedeli. Stile e composizio-
ne rimandano ai modi di Jacques Courtois 
detto il Borgognone, artista francese molto 

21 - Johann Michel Lichtenreiter [?], Adorazione dei pastori. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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attivo in Italia “riconosciuto concordemen-
te dalle fonti e dalla critica moderna come il 
maggior interprete del soggetto di battaglie 
in pittura”85.

Ad arricchire il gruppo di dipinti del 
Seicento, un’opera che può essere consi-
derata copia antica della tavola di Domeni-
co Fetti raffigurante La parabola della perla 
preziosa (fig. 19)86. L’originale faceva parte 
di una serie dedicata alle Tredici parabo-
le evangeliche, che arricchiva le collezioni 

del duca di Mantova Ferdinando Gonzaga, 
decorando la grotta di Isabella d’Este nel 
Palazzo Ducale di Mantova, poi disperse in 
vari musei d’Europa a partire dalla metà de-
gli anni Trenta del Seicento87. Si tratta di un 
soggetto singolare, mai prima d’allora di-
pinto, desunto dal Vangelo di Matteo (XIII, 
45-46), nel versetto in cui narra: “Il regno 
dei cieli è anche simile a un mercante che va 
in cerca di belle perle; e, trovata una perla di 
gran valore, se n’è andato, ha venduto tutto 

22 - Johann Michel Lichtenreiter [?], Mosè fa scaturire l’acqua dalla roccia. 
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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23 - Ambito di Francesco Trevisani, San Matteo e l’angelo.
Trieste, collezione Fontana-Zammattio
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quello che aveva, e l’ha comperata”88. Il pro-
totipo è probabilmente andato perduto, ma 
musei e collezioni private ne conservano al-
cune repliche89.

Il Settecento è testimoniato da quat-
tro dipinti: Il trionfo di Davide di Girolamo 
Brusaferro (fig. 20), datato attorno al 1725, 
due tele assegnate dubitativamente a Jo-
hann Michael Lichtenreiter raffiguranti il 
tema evangelico dell’Adorazione dei Pastori 
(fig. 21)90 e quello biblico di Mosè che fa sca-
turire l’acqua dalla roccia (fig. 22)91, cronolo-
gicamente vicine alla metà del secolo come 
il dipinto di scuola romana con San Matteo e 
l’Angelo (fig. 23)92.

Il trionfo di Davide (fig. 20)93 è stato re-
centemente pubblicato con la corretta attri-
buzione a Girolamo Brusaferro, portavoce 
della corrente chiarista al seguito di Nico-
lò Bambini, che “tentò anche di seguire la 
maniera di Sebastiano Rizzi”94. Un artista di 
transizione, quindi, per taluni aspetti anco-
ra legato alla moda tardobarocca, ma al con-
tempo aperto verso le novità del linguaggio 
pittorico del Settecento veneziano95.

Si ritiene di poter considerare in pen-
dant le due tele di identica misura raffigu-
ranti, una il tema evangelico dell’Adorazio-
ne dei Pastori (fig. 21), l’altra quello biblico 
di Mosè che fa scaturire l’acqua dalla roccia 
(fig. 22). Entrambe potrebbero essere in 
relazione con la produzione del pittore Jo-
hann Michael Lichtenreiter, artista origi-
nario della Bassa Baviera e attivo a Gorizia 
a partire dagli anni Trenta del Settecento96. 
Molte furono infatti le tele di soggetto ve-
terotestamentario realizzate per gli At-
tems, suoi primi committenti a Gorizia. 

Nei vent’anni di permanenza in questa 
terra di confine, Lichtenreiter continuò a 
riproporre tali tematiche, specie dopo aver 
instaurato “proficui contatti con la com-
mittenza ecclesiastica dei territori della 
Valle del Vipacco e del Carso sloveno”97. Il 
vigoroso chiaroscuro e l’affollamento delle 
composizioni sono infatti espressione di 
modi attardati e di un pittoricismo ancora 
vicino alla pittura dei tenebrosi del Sei-
cento veneto.

Espressione qualitativamente notevole 
di un artista romano prossimo all’orbita di 
Francesco Trevisani, si può ritenere la tela 
San Matteo e l’Angelo (fig. 23) cronologica-
mente inquadrata nella prima metà Sette-
cento. L’angelo cui Matteo è stato affidato 
per la redazione delle Scritture sorprende 
nel sonno l’anziano e barbuto evangelista 
– che ha abbandonato lo stilo sul piccolo 
sgabello ligneo – e gli afferra delicatamente 
il polso, per richiamarlo al sacro compito. 
La compostezza dell’impianto e la delica-
tezza dei rapporti cromatici rimandano a 
“quel gusto ‘barocco’ mitigato da classica 
disciplina, che era particolarmente gradito 
nell’entourage degli Albani”98 e, in generale, 
nella Roma pontificia, di cui faceva parte il 
cardinale Pietro Ottoboni, collezionista e 
mecenate di Francesco Trevisani99.

Rimangono irrisolti diversi interro-
gativi in merito alla provenienza di questa 
sezione della collezione, soprattutto per 
quanto riguarda l’eventuale apporto della 
famiglia Panfili100. Ci si augura che la futura 
sistemazione degli archivi possa far emer-
gere, nel tempo, nuovi documenti atti for-
nire ulteriori elementi utili alla ricerca.
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Note

1	 R. Scopas Sommer, Giacomo Zammattio (Trie-
ste 1855-1927) architetto e collezionista, tesi del 
dottorato di ricerca in Scienze Umanistiche, 
SSD Storia dell’arte moderna, Università degli 
Studi di Trieste, a.a. 2012-2013, supervisore 
prof. M. Degrassi. Questo contributo è de-
dicato alla memoria di Itala Divo Zammattio 
e alla generosa disponibilità di Alessandra 
e Silvano Marcusa. È inoltre l’occasione per 
esprimere profonda gratitudine ad Alberto 
Craievich e a Claudia Crosera che hanno so-
stenuto e incoraggiato la ricerca.

2	 Vedi infra note 38, 46, 47, 48, 53, 93.
3	 Carlo Ottavio Fontana (Trieste, 19 febbraio 

1837-25 giugno 1896), sposato con Emilia An-
na Panfilli Fontana (Trieste, 10 maggio 1847-
1 dicembre 1931), era il padre di Lia Fontana 
Zammattio (Trieste, 1874-1951), oltre che di 
Alda Fontana (Vienna, 1871-Trieste, 1946) e 
di Adolfo Fontana (Trieste, 1875-1944).

4	 Si tratta del dipinto raffigurante Piazza della 
Borsa, di Ippolito Caffi (Belluno, 1809-Lissa, 
1866), vedi infra (fig. 3).

5	 Si tratta di Alberto Carlo Fontana, figlio di 
Guido.

6	 Archivio Zammattio, Primo piano: Studio 
Fontana, Busta Successione Carlo Ottavio Fon-
tana, Testamento pubblicato nell’I.R. Pretura 
Urbana civile il 26 aprile 1896, fogli 1-2.

7	 Archivio Zammattio, Donazione Stampe Fonta-
na 1948, fogli 1-4. Lettera datata 2 aprile 1948, 
scritta da Silvio Rutteri, Direttore dei Civici 
Musei di Storia e Arte, a Lia ved. Zammattio: 
“Di particolare interesse al completamento 
delle collezioni artistiche Fontana-Sartorio è 
giunta la Sua generosa donazione di 57 stampe 
incorniciate e sotto vetro, provenienti dal-
la raccolta della prima famiglia. Le esprimo 
perciò profondi sensi di ringraziamento e 
Le invio l’elenco completo del graditissimo e 
munifico dono. / Voglia credermi con distinti 
ossequi obbl.mo il Direttore.” Segue trascri-
zione dell’elenco delle opere.

	 Elenco allegato alla nota del 2 aprile 1948:

	 1948, 15 gennaio, Dono Lia ved. Zammattio 
[p. 1]

	 STAMPE
	 1) Il ripudio di Agar, F. Barbieri detto il Guerci-

no dip., Samuele Tesi inc.
	 2) Il ripudio di Agar, F. Barbieri detto il Guerci-

no dip., Samuele Tesi inc.
	 3) Angelica e Medoro, Teodoro Matteini dip., 

Raphael Morghen inc.
	 4) Cibo divino offerto da due angeli a Gesù du-

rante la fuga in Egitto, Nicolaus Poussin dip., 
Raphael Morghen inc.

	 5) id., id.
	 6) Monumento funerario a Clemente XIII, Anto-

nio Canova sc., Raphael Morghen inc.
	 7) Autoritratto, Raphael Morghen dip. e inc.
	 8) La Poesia, Gavinus Hamilton dip., Raphael 

Morghen inc.
	 9) La Poesia, Gavinus Hamilton dip., Raphael 

Morghen inc.
	 10) Talia, Raphael Morghen inc.
	 11) Madonna col Bambino e S. Giuseppe, P.P. Ru-

bens dip., Raphael Morghen inc.
	 12) Johannes Vulpatus, Angelica Kaufmann 

dip., Raphael Morghen inc.
	 13) Francesco de Moncada (a cavallo), Antonio 

Van Dick dip., Raphael Morghen inc.
	 14) Autoritratto, Raffaello Sanzio dip., Raphael 

Morghen inc.
	 15) Lodovico Ariosto, Pietro Ermini dip., 

Raphael Morghen inc.
	 16) La Pittura, Gavinus Hamilton dip., Raphael 

Morghen inc.
	 17) Francesco Petrarca, Raphael Morghen inc.
	 [p. 2]
	 18) Dante Alighieri, Raphael Morghen inc.
	 19) Torquato Tasso, Pietro Ermini dip., Rapha-

el Morghen inc.
	 20) S. Giovanni, Guido Reni dip., Raphael 

Morghen inc.
	 21) La Teologia, Raffaello Sanzio dip., Raphael 

Morghen inc.
	 22) Madonna col Bambino e S. Giovanni, Raffa-

ello Sanzio dip., Raphael Morghen inc.
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	 23) Madonna col Bambino, Cesare da Sesto 
dip., G. Geniani di Varallo inc.

	 24) La Maddalena
	 25) Madre attorniata da Tre fanciulli, Antonio 

Allegri detto il Correggio dip., Raphael Mor-
ghen inc.

	 26) La Maddalena, Bartolomeo Schidone dip., 
Ignazio Pavon inc.

	 27) Due giovani donne offrono del vino ad un vec-
chio seduto a terra, F. Barbieri detto il Guerci-
no dip., Raphael Morghen in c.

	 28) id., id.
	 29) Salomè, F. Barbieri detto il Guercino dip., 

Franco Rainaldi inc.
	 30) La Giustizia, Raffaello Sanzio dip., Raphael 

Morghen inc.
	 31) La Filosofia, Raffaello Sanzio dip., Raphael 

Morghen inc.
	 32) Ritratto di donna
	 33) La Poesia, Raffaello Sanzio dip., Raphael 

Morghen inc.
	 34) Cefalo e Procri, Pietro Benvenuti dip., 

Franco Rainaldi inc.
	 [p. 3]
	 35) Madonna col Bambino e S. Giovanni, Raffa-

ello da Urbino dip., Raphael Morghen inc.
	 36) Il carro del sole, Guido Reni dip., Raphael 

Morghen inc.
	 37) Il carro del sole, Guido Reni dip., Raphael 

Morghen inc.
	 38) Scena campestre con amorini danzanti
	 39) Quattro giovani donne danzano mentre un 

vecchio suona l’arpa
	 40) id.
	 41) Madonna col Bambino e S. Giovanni, Guido 

Reni dip., M. Gandolfi inc.
	 42) S. Maria Maddalena penitente, Annibale 

Carracci dip., G.B. Nocchi inc.
	 43) Clitia, Annibale Carracci dip., F. Bartoloz-

zi inc.
	 44) Apollo e le Muse, Ant. Raph. Mengs dip., 

Raphael Morghen inc.
	 45) L’ultima cena, Leonardo da Vinci dip., 

Raphael Morghen inc.
	 46) Madonna col Bambino e S. Giuseppe, Andrea 

del Sarto dip., Raphael Morghen inc.

	 47) La Vanità, Raffaello Sanzio dip., Raphael 
Morghen inc.

	 48) La morte di S. Pietro, Tiziano Vecellio dip., 
Felice Zuliani inc.

	 49) La morte di Priamo per mano di Pirro figlio di 
Achille, Tiziano Vecellio dip., Antonio Ricciani 
inc.

	 [p. 4]
	 50) Donna che allatta Amorino, Parmigianino 

dip., Paolo Caronni di Monza inc.
	 51) Giovane donna seduta con miniatura in ma-

no; in piedi accanto a lei alcuni famigliari, An-
gelica Kaufmann dip., Raphael Morghen inc.

	 52) Donna che abbraccia Amorino, Andrea Ap-
piani dip., Michele Bisi inc.

	 53) Giuditta mostra al popolo la testa di Oloferne, 
Pietro Benvenuti Aretino dip., Antonio Ric-
ciani inc.

	 54) Arrivo di velieri battenti bandiera inglese al 
porto di una cittadella (Gibilterra?)

	 55) Veduta del porto di una cittadella (Gibilter-
ra?) con movimento di imbarcazioni nel porto 
stesso

	 56) Veduta di una piazza con parata di soldati 
(francesi?) presso un monumento

	 57) Veduta di una piazza con schieramento di 
soldati al centro e movimento di cittadini”

8	 Nell’inventario allegato al testamento analizza-
to nel prossimo paragrafo e infra nota 13, sono 
state individuate alcune delle incisioni elencate 
donate da Lia Fontana Zammattio ai Civici Mu-
sei. Cfr. elenco del 15 gennaio 1948, trascritto 
nella nota precedente: nn. 4, 5, 29 e 34.

9	 I.A. Suppantschitsch, Carlo d’Ottavio Fontana, 
eine biographische Skizze, “Illÿrisches Blatt”, 2 
März 1833, pp. 35-38; Carlo Fontana d’Ottavio, 
“Plutarco Triestino, ossia Raccolta Biografica 
di Celebri o Benemeriti Cittadini di Trieste”, 
1, 1886, pp. 3-9; O. Basilio, Saggio di storia del 
collezionismo triestino, “Archeografo Triesti-
no”, ser. III, XIX, 1934, pp. 179-180.

10	 Carlo d’Ottavio Fontana, trisnonno di Lia 
Fontana Zammattio, fu sposato in prime nozze 
con Maria Holfeld da cui ebbe tre figli (Car-
lo Antonio, Giuseppina e Giovanni). Rimasto 
vedovo si risposò con Luigia Krauss.
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11	 Cfr. C. d’O. Fontana, Descrizione della serie 
consolare del museo di Carlo d’Ottavio Fontana 
di Trieste fatta dal suo possessore, Firenze 1827. 
Per ulteriori notizie in merito alla sua attivi-
tà editoriale e numismatica, si rimanda a G. 
Bravar, Il Lapidario e la formazione delle colle-
zioni antiche, in Neoclassico: arte, architettura e 
cultura a Trieste, 1790-1840, catalogo della mo-
stra a cura di F. Caputo (Trieste, Civico Museo 
Revoltella), Venezia 1990, p. 101; F. Salimbe-
ni, La prima serie dell’«Archeografo Triestino» 
(1829-1837). Una rivista di erudito impegno civi-
le, Ivi, p. 118; R. Cusin, Ivi, p. 170 cat. 2.21.

12	 G. Caprin, Tempi andati. Pagine della vita trie-
stina (1830-1848), Trieste 1891, ed. Trieste 
1927, p. 86; Basilio 1934, p. 174.

13	 Archivio di Stato di Trieste, I.R. Tribunale 
Commerciale e Marittimo, b. 320, Successione di 
Carlo d’Ottavio Fontana, 1832-1836, Fasc. III, 
n. 23, 1832 (Inventario).

14	 Il patrimonio, in realtà, doveva essere suddi-
viso fra i tre figli: Carlo Antonio, Giuseppina 
e Giovanni, ma il terzogenito morì precoce-
mente nel 1836, prima che fossero concluse le 
pratiche di successione.

15	 Basilio 1934, pp. 174, 180; Bravar 1990, p. 101.
16	 Archivio di Stato di Trieste 1832, (Inventario), 

Rubrica XX. Ci si riferisce ai Nº 372, “Jo e Amo-
re originale di Lipparini” (valutato 100 fiori-
ni) e Nº 380 “Battesimo di Gesù Cristo originale 
di Brusasorci” (valutato 20 fiorini).

17	 A. Craievich, Un pittore borghese, in G. Pavanel-
lo, A. Craievich, D. D’Anza, Giuseppe Bernardi-
no Bison, Trieste 2012, p. 42 e nota 44; D. D’An-
za, Ivi, p. 274, catt. 486-487; p. 275, cat. 488.

18	 Basilio 1934, p. 180.
19	 Il trittico è pervenuto alle collezioni civiche 

attraverso il legato della baronessa Anna Sar-
torio, discendente di Giuseppina Fontana. 
Cfr. G. Fruet, in Pitture, disegni e stampe del 
’700 dalle collezioni dei Civici Musei di Storia ed 
Arte di Trieste, catalogo della mostra a cura di 
D. Gioseffi (Trieste, Museo Sartorio), Milano 
[1972], pp. 67-68, catt. 103-105, ove peraltro 
non se ne specifica la provenienza.

20	 G. Agapito. Descrizioni storico-pittoriche di pub-

blici passeggi suburbani dell’escursioni campestri 
di notabili ville e giardini privati e di piccoli viaggi 
di diporto sul mare ne’ contorni di Trieste, Vienna 
1826, p. 175; ripreso da G. Caprin, I nostri nonni. 
Pagine della vita triestina dal 1800 al 1830, Trieste 
1888, ed. anastatica Trieste 1973, p. 200.

21	 Carlo Fontana d’Ottavio 1886, p. 4: “[...] alla 
prima invasione francese, lo troviamo fra i 
tassati per contribuzione di guerra nella rile-
vante somma di f. 30.000 [...] nei difficilissi-
mi tempi della seconda occupazione francese 
[...] nella somma di f. 50.000.”

22	 Ibidem.
23	 Craievich 2012, p. 42, nota 44.
24	 L’eredità di Carlo d’Ottavio Fontana risulta di-

visa fra i figli Carlo Antonio e Giuseppina. Si 
potrebbe ipotizzare che a Carlo Antonio sia- 
no stati assegnati otto dipinti, poi donati alla 
figlia Adele, sposa di Stefano Opuich e nonna 
di Antonino Rusconi, il quale, a sua volta, do-
nò la collezione di famiglia ai Civici Musei di 
Storia e Arte. Nella collezione erano compre-
si due tempere e sei oli su tela di minuscole 
dimensioni, vale a dire: Paesaggio fluviale con 
coppia di amanti, tempera su carta (cm 45x62), 
cfr. D. D’Anza 2012, p. 231, cat. 211; Paesaggio 
con rovine e mausoleo, tempera su carta (cm 
45,5x62,5), cfr. D. D’Anza 2012, p. 231, cat. 
212; Paesaggio arcadico, olio su tela (cm 22x31), 
cfr. D. D’Anza 2012, p. 233, cat. 229; Paesaggio 
fluviale con imbarcazione e cavalieri, olio su tela 
(cm 21x32), cfr. D. D’Anza 2012, p. 248, cat. 
333; Cavalieri all’abbeveratoio, olio su tela (cm 
16x12,5), cfr. D. D’Anza 2012, p. 248, cat. 334; 
Cavalieri al galoppo, olio su tela (cm 16x12,5), 
cfr. D. D’Anza 2012, p. 248, cat. 335; Interno di 
osteria, olio su tela (cm 22x31), cfr. D. D’An-
za 2012, p. 271, cat. 471; Interno di osteria, olio 
su tela (cm 22x31), cfr. D. D’Anza 2012, p. 271, 
cat. 472.

	 A Giuseppina Fontana che, ben prima della 
conclusione delle pratiche di successione, il 
4 agosto 1834 aveva sposato Pietro Sartorio, 
potrebbero essere state riservate invece le tre 
tempere su tela, adattate a sovrapporta intor-
no al 1838, in occasione della ristrutturazione 
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progettata da Nicolò Pertsch di villa Sartorio 
(anche questa a lei assegnata nella successio-
ne del padre).

25	 Archivio di Stato di Trieste 1832, (Inventario), 
Rubrica XX: Nº 373 “Baccante con Satiro”; Nº 
374 “Diana e Callisto (scuola veneziana)”; Nº 
375 “Ninfa con satiro”; Nº 376 “Scena teatra-
le”; Nº 377 “Donna nuda con soldati”; Nº 378 
“Aristotile”; Nº 379 “Platone”; Nº 381 “Quat-
tro quadri rappresentanti le quattro stagioni”; 
Nº 382 “L’Adultera”; Nº 383 “Quadretto con 
molti santi greci”; Nº 384 “10 quadri di due 
autori incogniti (scuola fiamminga)”; Nº 385 
“La Devozione-copia da Füger”; Nº 386 “Bac-
cante con tazza nelle mani”; Nº 387 “2 quadri 
dipinti sul vetro”; Nº 389 “4 quadretti antichi 
sullo stile greco sopra legno”; tutti risultavano 
valutati tra i 2 e i 6 fiorini.

26	 S. Bettini, La pittura d’icone cretese-veneziana 
ed i madonneri, Padova 1933, passim.

27	 Si tratta di un tema che, assieme a quello del-
le Madonne “odigitrie” (dal greco “colei che 
indica la via”), era il soggetto più comune 
realizzato da questa schiera di “madonneri”, 
in risposta a una committenza spesso etero-
genea, formata sia da borghesi appartenenti 
alle classi medie, sia da figure di spicco della 
società laica e religiosa. Cfr. in proposito M. 
Bianco Fiorin, Pittori cretesi-veneziani e “ma-
donneri” nuove indagini ed attribuzioni, “Bol-
lettino d’arte”, 73, 1988, pp. 71-84.

28	 Scopas Sommer 2013, cat. 63.
29	 Carlo Antonio Fontana si sposò con Adele 

Reisden (Trieste, 11 aprile 1814-13 dicembre 
1875) da cui ebbe cinque figli: Natalia (Trie-
ste, 1835-1858), Carlo Ottavio (Trieste, 1837-
1896), Adele (Trieste, 1838-1914), Guido 
(Trieste 1841-1891) e Ortensia (Trieste, 1846-
1868). Era il nonno paterno di Lia Zammattio 
Fontana.

30	 Carlo Antonio Fontana, “Plutarco Triestino, os-
sia Raccolta Biografica di Celebri o Benemeri-
ti Cittadini di Trieste”, 1, 1886, pp. 11-17.

31	 Ibidem, pp. 12-13: “A Fiume egli stabilì nel 
1836 una filiale sotto la ditta G. Matcovich e 
Compagno [...] Primo frutto di questa filiale 

fu il privilegio ottenuto per l’erezione di un 
molino americano sulla Recina, che il Fonta-
na eresse nel 1841 [...] si distinse presto per 
il suoi prodotti; [...] per primo esportò farine 
per il Brasile [...] per il Perù [...] per l’Africa. 
Ultimamente limitossi al solo commercio dei 
tabacchi ed alla rappresentanza della Regia 
Austriaca, colla quale la Ditta era in relazione 
sin dall’anno 1810”.

32	 Ibidem, p. 13: “A Vienna il Fontana entrò co-
me socio aperto e responsabile nella ditta F. 
Oehler e Compagno, con Raffineria di Zuc-
cheri sulla Landstrasse. [...] insinuò la sua 
ditta come proprietaria d’altra Raffineria nella 
Heugasse e Sackgasse ed eresse inoltre una 
terza Raffineria in unione allo Oehler ed allo 
Slady a Raasdorf.”

33	 Ibidem, p. 16; va rilevato come le fonti talvol-
ta confondano Carlo Antonio col figlio Carlo 
d’Ottavio, cui alternativamente viene attribu-
ita la commissione e/o la proprietà del mede-
simo dipinto, cfr., ad esempio, G. Caprin 1891 
[1927], p. 86.

34	 Basilio 1934, pp. 180-181; riprende Caprin 
1891 [1927], p. 86. D. Levi, Strutture espositive 
a Trieste dal 1829 al 1847, “Annali della Scuola 
Normale Superiore di Pisa”, serie III, vol. XV.1, 
Pisa 1985, pp. 233-301. A . Tiddia, in Neo- 
classico 1990, p. 188, cat. 3.15.

35	 Catalogo delle opere esposte dalla Società Trie-
stina di Belle Arti, Trieste 1840, p. 12, cat. 227. 
Levi 1985, p. 268 e nota 98. Catalogo della 
Esposizione di Belle Arti nell’edifizio della Borsa... 
autunno 1864, p. 4, n. 43; Scopas Sommer 2013, 
cat. 58.

36	 F. Valcanover, L’opera completa di Tiziano, 
Milano 1969, p. 125, cat. 386; R. Lauber, Iti-
nerario di una diaspora: giro del mondo in cer-
ca dei Tiziano non più a Venezia, in Venezia al-
trove. Almanacco della presenza veneziana nel 
mondo, a cura di F. Isman, Venezia 2000, pp. 
77-78. Giovan Battista Cavalcaselle riteneva 
si trattasse di un dipinto non completamente 
autografo, ravvisando, accanto alla mano del 
maestro cadorino, anche quella del figlio e al-
lievo Orazio (G.B. Cavalcaselle, J.A. Crowe, 
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Tiziano, la sua vita e i suoi tempi, 2 voll., Fi-
renze 1878, II, p. 80). La critica ottocentesca 
riteneva si trattasse di un ritratto della figlia 
di Tiziano, Lavinia, nelle vesti di Flora o Po-
mona, ipotesi poi smentita da Von Hadeln 
nel 1931 (in “Pantheon” 1931). La produzione 
tizianesca ripropone spesso figure simili, co-
me ricorda Cavalcaselle, quando afferma che 
“le ripetizioni della medesima persona che 
più tardi sono state fatte, ora sotto forma di 
ragazza portante fiori e frutta, ora sotto for-
ma di Salomè in atto di portare la testa di San 
Giovanni Battista, non servirono che a fissare 
un tipo, il quale, sia che fosse riprodotto dalla 
mano di Tiziano, sia da quella de’ suoi disce-
poli, conservò sempre l’aspetto di giovinezza” 
(Cavalcaselle, Crowe 1878, II, pp. 78-79). 
Oltre alla numerose repliche del maestro, si 
contano anche copie e repliche di bottega o di 
artisti più tardi di cui si conta una produzione 
quasi seriale: “la serie di dame col piatto raf-
figurate in atto di volgersi verso lo spettatore, 
che alternativamente si scambiano gli oggetti 
deposti sul vassoio trasformandosi variabil-
mente in Salomè o Pomone, suscitano analo-
ghe considerazioni riguardo allo sfruttamento 
multiplo di un’unica tipologia, che grazie alla 
sua adattabilità si presta a sostenere un nu-
mero pressoché interminabile di richieste” 
(G. Tagliaferro, B. Aikema, Le botteghe di Ti-
ziano, Firenze 2009, p. 261). La tela proviene 
da Firenze, dove nel 1832 era stata acquistata 
dall’abate Luigi Celotti. Il soggetto – più vol-
te replicato, anche con varianti, da Tiziano e 
dalla sua bottega – era conosciuto attraverso 
incisioni almeno dal 1739. Cfr., in proposito, 
Cavalcaselle, Crowe 1878, II, p. 573: “Salomè 
che porta un piatto colla testa di San Giovanni 
Battista. Incisione di P. Monaco, 1739”; p. 622: 
“Vecelli Lavinia 1) con un cestino con frutti, 2) 
con un cofanetto, 3) con un piatto colla testa di 
San Giovanni. Quadro della Galleria di Berli-
no, nella Galleria di Lord Cowper a Londra, e 
nel Museo di Madrid. 1) Incisione di I. Casper. 
Incisione di Eichens, 1829. Incisione di C. 
S. Pradier. Litografia di Wildt, 1841. [...]”. Al 

Museo Correr di Venezia è conservata l’incisio-
ne di Antonio Viviani, cfr. M.A. Chiari, Incisio-
ni da Tiziano. Catalogo del fondo grafico a stampa 
del Museo Correr, Venezia 1982, p. 226, cat. 314.

37	 Valcanover 1969, p. 128, cat. 412; Tagliafer-
ro, Aikema 2009, pp. 260-261, fig. 138.

38	 Caprin 1891, pp. 27-29; Basilio 1934, p. 180; 
M. Pittaluga, Il pittore Ippolito Caffi, Vicenza 
1971, p. 37; Levi 1985, p. 248; A. Tiddia, in Neo- 
classico 1990, p. 188, cat. 3.15; Scopas Sommer 
2013, cat. 76. Vedi anche nel paragrafo intro-
duttivo: Archivio Zammattio, Busta Succes-
sione Carlo Ottavio Fontana, Testamento pub-
blicato nell’I.R. Pretura Urbana civile il 26 aprile 
1896, fogli 1-2.

39	 Basilio 1934, p. 180; Levi 1985, p. 248.
40	 Catalogo delle opere 1840, p. 7, n. 100; p. 10, nn. 

184, 188, 189, 190, 191; p. 18, n. 399
41	 Caprin 1891, p. 27; illustrazione a p. 29.
42	 Il dipinto a olio su tela (cm 81,5x104,5) è stato 

ritrovato dopo la redazione della tesi di dotto-
rato. È firmato e datato a destra su un gradi-
no “Eugenio Bosa 1841”; mentre a sinistra si 
legge: “w/il/ reverendissimo/ parroco/ don 
gaspare gozzi/padre/dei poveri”.

43	 Caprin 1891, p. 86.
44	 Si riportano di seguito le opere distinte se-

condo l’indicazione di proprietà.
	 Collezione Renieri: Marinaj in riposo (Catalogo 

delle opere 1840, p. 11, n. 214).
	 Collezione Fontana: Il Terno perduto (Catalogo 

delle opere 1840, p. 13, n. 266; esposto nuova-
mente nel 1864 Catalogo della Esposizione di 
Belle Arti nell’edifizio della Borsa, Trieste 1864, 
p. 3, n. 13); Il Terno guadagnato (Catalogo delle 
opere 1840, p. 13, n. 271; esposto nuovamente 
nel 1864 Catalogo della Esposizione di Belle Arti 
nell’edifizio della Borsa, Trieste 1864, p. 3, n. 
10); Quadro di genere (Catalogo delle opere 1864, 
p. 3, n. 48).

	 Collezione Leone Hierschel: Il ritorno dalla 
pesca (Catalogo delle opere esposte dalla Socie-
tà Triestina di Belle Arti, Trieste 1842, p. 6, n. 
76); Una famiglia di pescatori (Catalogo delle 
opere esposte dalla Società Triestina di Belle Ar-
ti, Trieste 1844, p. 11, n. 165); L’apertura d’una 
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nuova osteria a Venezia (Catalogo della Esposi-
zione 1864, p. 4, n. 34; Caprin 1891, p. 86; Levi 
1985, p. 266 e nota 90).

	 Collezione contessa Wimpffen: Quadro di ge-
nere, Catalogo delle opere 1842, p. 13, n. XXXI.

	 Collezione Pietro Sartorio: Una vecchia donna 
(Catalogo delle opere 1842, p. 18, n. CXIV); Un 
cieco che ricerca l’elemosina (Catalogo delle opere 
1842, p. 18, n. CXVI);

	 Senza indicazione del proprietario: Venditrici 
di Latte in Venezia (Catalogo delle opere 1840, 
p. 17, n. 366); Un suonatore cantoniere (Cata-
logo delle opere 1840, p. 17, n. 367); La povera 
Vecchia (Catalogo delle opere esposte dalla Socie-
tà Triestina di Belle Arti, Trieste 1841, p. 11, n. 
238); Una famiglia di pescatori (Catalogo delle 
opere esposte 1844, p. 8, n. 97: due dipinti con 
medesimo soggetto esposti da Bosa nel 1844); 
Pescheria di Venezia (Catalogo delle opere esposte 
dalla Società Triestina di Belle Arti, Trieste 1847, 
p. 10, n. 203).

45	 G. Damerini, Eugenio Bosa, ‘voce’ in Dizionario 
Biografico degli Italiani, XIII, Roma 1971, pp. 
163-164.

46	 M. Gardonio, Ottocento dalla A alla Z: contributi 
da Agujari a Zammattio, “AFAT Arte in Friuli 
Arte a Trieste”, 29, 2010, pp. 85-116, p. 102; 
Scopas Sommer 2013, cat. 77.

47	 Gardonio 2010, pp. 101-102; Scopas Sommer 
2013, cat. 78.

48	 Gardonio 2010, pp. 101-102; Scopas Sommer 
2013, cat. 79.

49	 Catalogo delle opere esposte dalla Società Triesti-
na di Belle Arti, Trieste, p. 9, n. 159; Catalogo 
delle opere esposte 1844, p. 9, n. 121; Esposi-
zione privata di belle arti a Trieste nel maggio 
1850, Trieste 1850, p. 11, n. 104; Catalogo della 
Esposizione 1864, p. 3, n. 63 e p. 5 n. 86; Cata-
logo degli oggetti costituenti la prima esposizione 
artistico-industriale promossa e disposta dall’As-
sociazione Triestina per le arti e l’industria set-
tembre 1868, Trieste 1868, p. 9, nn. 10-12. Nel 
1858, Scipione Dorico (commerciante d’arte 
proveniente da Brescia), come ci riferisce 
Basilio 1934, a p. 206: “in via del Canale, ora 
via Bellini, fu il primo importatore di quadri 

di Domenico e Gerolamo Induno e di Angelo 
Inganni”.

50	 Katalog von vorzüglichen Original-Gemälden 
moderner Meister, Sammlung des Herrn Markus 
Amodeo in Triest, Friedrich Schwarz Gemäl-
dehändler, Wien 1870, I Abtheilung. Moderne 
Gemälde, nn. 76-78.

51	 Catalogo degli oggetti d’arte di proprietà del cavalie-
re Nicolò Bottacin, Padova 1870, p. 5, nn. 37 e 58.

52	 Esposizione privata di belle arti 1850, p. 11, n. 104.
53	 Gardonio 2010, p. 102; Scopas Sommer 2013, 

cat. 80: “Amanzia Inganni partecipò alla Pri-
ma Esposizione Artistico-Industriale svoltasi a 
Trieste nel 1868 con due opere: Colombi con 
fiori e Anatre (Catalogo degli oggetti... 1868, p. 
11, nn. 13-14), ma non è escluso che alcuni 
suoi dipinti transitassero, insieme a quelli 
del marito, nella bottega di Scipione Dorico, 
importatore di quadri di Inganni e dei fratel-
li Domenico e Gerolamo Induno, fin dal 1858 
(Basilio 1934, p. 206). Il raffinato decorativi-
smo del dipinto, rispetto alla coeva produzio-
ne Biedermeier, si caratterizza per il fragrante 
nitore con cui la Guerillot si dedica alla pre-
cisa definizione volumetrica e cromatica del 
soggetto, che la inserisce nel contesto del più 
raffinato repertorio viennese”.

54	 P. Segramora, Fortuna espositiva, in Angelo 
Inganni (1807-1880). Un pittore bresciano nella 
Milano Romantica, catalogo della mostra a cura 
di F. Mazzocca (Brescia, Palazzo Bonoris), Mi-
lano 1998, pp. 47-53, p. 50.

55	 F. Mazzocca, Angelo Inganni: un protagonista 
nell’Europa ‘Biedermeier’, Ivi, pp. 13-29, p. 24.

56	 Ibidem, p. 27.
57	 Michelangelo Pittatore 1825-1903, catalogo della 

mostra a cura di F. Bellone (Asti, Pinacoteca 
Civica), Asti 1983, passim.

58	 Unvergänglisches Österreich. Ferdinand Georg 
Waldmüller und sein Zeit, catalogo della mostra 
(Essen, Villa Hügel), Essen 1960, p. 44; Wie-
ner Malerei der Waldmüller-Zeit, catalogo della 
mostra a cura di F. Novotny (Lübeck, Museen 
für Kunst und Kulturgeschichte der Hanse-
stadt Lübeck Benhaus), Lübeck 1965, cat. 36.

59	 Alcune versioni, databili tra il 1870 e il 1876 si 
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conservano presso collezioni private brescia-
ne: cfr. Angelo Inganni 1998, p. 224, cat. 98.

60	 Archivio Zammattio, Busta Successione Carlo 
Antonio Fontana, foglio 1.

61	 Ibidem, Inventario abitazione Carlo Antonio 
Fontana, fogli 1-10.

62	 Scopas Sommer 2013, cat. 66.
63	 Scopas Sommer 2013, cat. 64.
64	 D. Allen, Masterpieces of paintings in the J. Paul 

Getty Museum, V edizione, Los Angeles 2003, 
p. 26; M. Vaccaro in Correggio, catalogo della 
mostra a cura di L. Fornari Schianchi (Parma, 
Galleria Nazionale, Camera di San Paolo, Catte-
drale, Chiesa di San Giovanni Evangelista), Mi-
lano 2008, p. 307, cat. III.5 (con bibliografia).

65	 M. Di Giampaolo, Ivi, pp. 307-308, cat. III.6 
(con bibliografia).

66	 Secondo E. Riccòmini per il quale “la tavo-
letta richiama subito alle labbra il nome del 
Correggio” [E. Riccòmini, Un volto di Cristo del 
Correggio, in Un volto di Cristo. Un dipinto ritro-
vato di Antonio Allegri detto Il Correggio, catalogo 
della mostra (Correggio, Palazzo dei Principi, 
Sala del Camino, 31 maggio-5 giugno 1994), 
Correggio 1994, p. 10], si tratterebbe di un 
dipinto espressione di “una recente adesione 
alla nuova classicità romana del Raffaello del-
le prime Stanze vaticane. E tuttavia il modello 
raffaellesco appare, qui, come destituito dalla 
sua certezza disegnativa, della sua impassibile 
perfezione. Il Correggio, infatti, non rinuncia 
a mantenere, entro il nuovo canone propor-
zionale, un vago sentore tra il patetico e il col-
loquiale, traccia della mai cessata ammirazio-
ne per Leonardo nella sua lunga attività lom-
barda” (Ibidem). Cfr. anche R. Salvini, Lettera 
di autenticazione della tavola ‘Il volto di Cristo’, 
ivi, p. 13.

67	 P.L. Fantelli, M. Lucco, Catalogo della pina-
coteca della Accademia dei Concordi di Rovigo, 
Vicenza 1985, p. 107.

68	 C. Gould, Bordone (Bordon) Paris, ‘voce’ in 
Dizionario Biografico degli Italiani, XII, Roma 
1971, pp. 516-517.

69	 G. Canova, Paris Bordon, Venezia 1964, pp. 79-
80, figg. 65-66.

70	 Vedi supra p. 5, note 26-28.
71	 Scopas Sommer 2013, cat. 60.
72	 S. Mason Rinaldi, Palma il Giovane. L’opera 

completa, Milano 1984, p. 86, cat. 107; p. 456, 
fig. 737.

73	 Scopas Sommer 2013, cat. 61.
74	 R. Pallucchini, La pittura veneziana del Sei-

cento, I, Milano 1981, pp. 55, 82-83. Istria cit-
tà maggiori: Capodistria, Parenzo, Pirano, Pola. 
Opere d’arte dal Medioevo all’Ottocento, a cura di 
G. Pavanello, M. Walcher, Mariano del Friuli 
2001, pp. 67-68, cat. 67.

75	 A .M. Zanetti, Della pittura veneziana e delle 
opere pubbliche de’ veneziani maestri Libri V, Ve-
nezia 1771, p. 500.

76	 A. Craievich in Istria città maggiori 2001, pp. 
67-68, cat. 67.

77	 Scopas Sommer 2013, cat. 62: La tela, proba-
bilmente dipinta attorno al 1639-1640, viene 
ricordata da d’Argenville nel 1749 nella colle-
zione del banchiere e collezionista francese 
Pierre Crozat (Tolosa 1665-Parigi 1740). Una 
parte dei dipinti della sua raccolta passò nel 
1771 nelle collezioni di Caterina II di Russia, 
e tra questa anche la tela di Simon Vouet, che 
oggi è esposta all’Ermitage (Vouet, catalogo 
della mostra a cura di J. Thuillier, B. Brejon 
de Lavergnée, D. Lavalle (Paris, Galeries Na-
tionales d’Exposition du Grand Palais), Paris 
1990, pp. 308-309, cat. 50).

78	 Vouet, catalogo della mostra a cura di J. Thuil-
lier, B. Brejon de Lavergnée, D. Lavalle (Ro-
ma, Palazzo delle Esposizioni), Roma 1991, 
pp. 184-185.

79	 Scopas Sommer 2013, cat. 65.
80	 Angelo e Francesco Solimena, due culture a con-

fronto, Atti del convegno (Nocera Inferiore, 
1990) a cura di V. de Martini e A. Braca, Na-
poli 1994, passim.

81	 Scopas Sommer 2013, cat. 67.
82	 Scopas Sommer 2013, cat. 72.
83	 G. Sestieri, I battaglisti. La pittura di battaglia 

dal XVI al XVIII secolo, catalogo della mostra 
(Tivoli, Villa d’Este), Roma 2011, passim; Sco-
pas Sommer 2013, cat. 73.

84	 Scopas Sommer 2013, cat. 74.
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85	 S. Prosperi Valenti Rodinò, Courtois Jacques 
(in Italia Giacomo Cortese detto il Borgognone), 
voce in Dizionario Biografico degli Italiani, XXX, 
Roma 1984, pp. 503-509, passim.

86	 Scopas Sommer 2013, cat. 71.
87	 Domenico Fetti 1588/89-1623, catalogo della 

mostra a cura di E.A. Šafařík (Mantova, Gal-
leria Civica di Palazzo Te; Galleria e Museo di 
Palazzo Ducale), Milano 1996, p. 224.

88	 La tavola originale di Fetti viene ricordata per 
la prima volta nell’elenco, probabilmente ri-
feribile al 1627, dei dipinti della collezione da 
vendere al mercante fiammingo Daniel Nys. 
L’acquisto di quest’opera non fu però per-
fezionato tanto che rimase nelle collezioni 
Gonzaga fino al 1709, per arrivare, attraverso 
diversi passaggi e vendite, in Inghilterra, dove 
se ne perdettero le tracce. Cfr. E.A. Šafařík, 
Fetti, Milano 1990, p. 87, cat. 22.

89	 Tra le repliche conosciute, si consideri ad 
esempio, quella di Vienna, al Kunsthisto-
risches Museum (inv. 130); per le copie, si 
ricordano quelle presso lo Szépmüvészeti 
Múzeum di Budapest (inv. 7643), il Musée des 
Beaux-Arts di Caen, il William Rockhill Nel-
son Gallery of Art and Atkins Museum di Kan-
sas City (inv. 48-83). La critica ricorda inoltre 
una tavola in collezione privata a Milano, una 
tela della Galleria Estense di Modena, una tela 
in Scozia e una di ubicazione ignota per le dif-
ferenti versioni. Cfr. Ibidem, pp. 89-90, catt. 
22a-b-c-d-e-f-g-h.

90	 Scopas Sommer 2013, cat. 68.
91	 Scopas Sommer 2013, cat. 69.
92	 Scopas Sommer 2013, cat. 57.
93	 E. Lucchese, Giunte al catalogo di Girolamo 

Brusaferro, “AFAT Arte in Friuli Arte a Trie-
ste”, 25, 2006, pp. 19-22; Scopas Sommer 
2013, cat. 75.

94	 Zanetti 1771, p. 431.
95	 A. Pietropolli, Gerolamo Brusaferro: dipinti e 

disegni, Padova 2002, passim.
96	 I Lichtenreiter nella Gorizia del Settecento, cata-

logo della mostra a cura di A. Antonello e W. 
Klainscek (Gorizia, Civico Museo del Castel-
lo), Monfalcone 1996.

97	 A. Delneri, in La Pinacoteca dei Musei Provin-
ciali di Gorizia, a cura di A. Delneri e R. Sgu-
bin, Vicenza 2007, p. 52.

98	 M.R. Valazzi, La pittura del Settecento nelle 
Marche, in La pittura in Italia. Il Settecento, a 
cura di G. Briganti, 2 voll., Milano 1989, I, pp. 
371-382, pp. 399-400.

99	 F.R. Di Federico, Francesco Trevisani. Eight-
eenth-Century Painter in Rome, Washington 
1977, p. 15; L. Barroero, La pittura a Roma nel 
Settecento, in La pittura in Italia. Il Settecento, a 
cura di G. Briganti, Milano 1989, I, pp. 383-
463, p. 400.

100	Vedi supra le ultime volontà di Carlo d’Ottavio 
Fontana specificate nelle premesse e nella no-
ta 6: testamento del 3 agosto 1893.

The essay concerns the unknown ancient collection discovered during the investigation for Ph. D. thesis de-
voted to “Giacomo Zammattio (Trieste, 1855-1927) architetto e collezionista”. The Fontana collection left for 
almost a century, until 2013, jumbled with the Zammattio collection, in the architect’s mansion in Trieste. 
Through the analysis of the unusual heterogeneous artistic heritage, by the study of Zammattio’s family 
handwritten documents and certificates kept in the State Archives of Trieste, the writer brought to light the 
Fontana Collection, growth in three generations, from late XVIII to late XIX century. The collection consists 
of about 20 paintings, a few half-length plaster works, some etchings, dating back from XVI to XIX century.
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In una collezione privata triestina si trova 
un corpus di diciassette disegni ascrivibili 
a Marco Moro1, artista veneto attivo a metà 
dell’ottocento, dedicatosi quasi esclusiva-
mente alla produzione di vedute destinate 
alla trasposizione litografica.

Sono eseguiti a matita su carta, raffigu-
rano vedute di palazzi, ville, edifici e spazi 
pubblici ed hanno tutti un andamento oriz-
zontale. Se ne ignora la provenienza, ma 
si può ipotizzare una loro acquisizione sul 
mercato antiquario veneto.

Sono inclusi in una cartellina recante 
all’esterno un’etichetta che ne indica la pa-
ternità, a conferma della quale sono state 
condotte delle ricerche miranti ad identi-
ficarne l’eventuale destinazione editoriale.

In primis si è cercato di identificare i 
luoghi raffigurati, operazione talora resa 
più agevole dall’esistenza di alcune iscri-
zioni a matita in calce alle composizioni. 
Due dei disegni sono stati immediatamente 
ricondotti alla città di Firenze, di cui sono 
stati raffigurati il Battistero di San Giovanni 
(fig. 1) ed il Duomo di Santa Maria del Fiore 
(fig. 2), entrambi colti da sud-est. 

Un raffronto con l’album Ricordo di Fi-
renze vedute litografate da Marco Moro pubbli-
cato dalla Litografia Kirchymayr di Venezia 

dopo il 18692, di cui si conserva un esem-
plare presso la Civica raccolta di stampe 
Achille Bertarelli di Milano, ha permesso 
di identificare nella seconda immagine la 
quarta tavola dell’album (edita col titolo 
Piazza del Duomo) mentre l’immagine del 
Battistero non ebbe traduzione litografica.

Uno scorcio della città di Mantova, nella 
fattispecie la Piazza Virgiliana, è stato inve-
ce riconosciuto grazie all’iscrizione che il 
disegno (fig. 3) reca in calce: 9 8bre/51 Piazza 
Virgiliana Mantova. Esso, trasposto litogra-
ficamente, fu impiegato quale nona tavola 
dell’album Mantova città nobilissima3 edito 
a Venezia da Brizeghel, ed altresì venduto 
sciolto.

Svariati disegni sono riconducibili al ter-
ritorio della provincia di Vicenza: il primo 
raffigura Casa Cogollo4 (fig. 4), palazzo costru-
ito tra il 1559 ed il 1562 ed attribuito all’archi-
tetto Andrea Palladio. A quanto risulta, esso 
non fu mai trasposto in litografia, ma venne 
probabilmente realizzato nella stessa occa-
sione5 degli altri quattro disegni, tutti inseriti 
nell’album Vicenza e i suoi dintorni6; essi rap-
presentano Piazza d’Isola7 (fig. 5), il Ponte Pu-
sterla8 (fig. 6), Villa Rambaldo9 (fig. 7) e Cereda 
presso Cornedo10 (fig. 8).

Il Teatro Nuovo11 di Padova (fig. 9) è il sog-
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1 - Marco Moro, Firenze: Battistero di San Giovanni. Trieste, collezione privata

2 - Marco Moro, Firenze: Santa Maria del Fiore. Trieste, collezione privata
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3 - Marco Moro, Mantova: piazza Virgiliana. Trieste, collezione privata

4 - Marco Moro, Vicenza: casa Cogollo. Trieste, collezione privata
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5 - Marco Moro, Vicenza: piazza dell’Isola. Trieste, collezione privata

6 - Marco Moro, Vicenza: ponte Pusterla. Trieste, collezione privata
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7 - Marco Moro, Vicenza: villa Rambaldo. Trieste, collezione privata

8 - Marco Moro, Vicenza: Cereda presso Cornedo. Trieste, collezione privata
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9 - Marco Moro, Padova: teatro Nuovo. Trieste, collezione privata

10 - Marco Moro, Abano. Trieste, collezione privata
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getto di un disegno che ebbe una discreta 
fortuna editoriale: compare infatti nel 1847 
ne Il teatro di Padova riedificato dall’architetto 
Giuseppe Jappelli12 e nel 1855 sia nell’Album 
di dodici vedute di Padova e suoi dintorni13, 
sia all’interno della Nuova Guida di Padova e 
suoi dintorni14 di Alessandro Marchi. 

In queste ultime due pubblicazioni, en-
trambe edite dal libraio padovano Felice 
Rossi, è presente la versione litografica di 
un altro dei disegni del corpus triestino: 
una veduta di Abano (fig. 10). Presso uno 
degli stabilimenti termali della medesima 
località fu tratto un ulteriore disegno15 (fig. 
11) destinato ad una litografia sciolta ese-
guita da Marco Moro e pubblicata nel 1854 
dall’editore Ripamonti Carpano.

Di Venezia, la città cui Moro dedicò il 
maggior numero di pubblicazioni, si con-

servano due disegni. Il primo rappresenta 
la Chiesa dei Santi Simeone e Giuda, comune-
mente detta San Simeone Piccolo (fig. 12), 
e fu destinato alla più nota impresa edito-
riale del Moro: Venezia Monumentale pittore-
sca. Tale pubblicazione edita tra il 1845 ed il 
1863 da Kier con il commento storico arti-
stico di Gianjacopo Fontana, comprendeva 
due volumi: I Palazzi16 ed I Templi17. 

Il secondo disegno è invece correlato ad 
una pubblicazione di carattere storico che 
Moro eseguì nel 1849 per documentare l’As-
sedio di Venezia.18 Essa conteneva una plani-
metria (indicante i siti colpiti da bombe nel 
Bombardamento di Venezia seguito dal 29 luglio 
al 22 agosto 1849) e nove tavole19; alla terza di 
esse, Batteria di cannoni alla Paixhans a S. 
Giuliano, è correlato il disegno in collezione 
triestina (fig. 13), che presenta, rispetto alla 

11 - Marco Moro, Stabilimento bagni detti Orologio in Abano. Trieste, collezione privata
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12 - Marco Moro, Venezia: chiesa dei Santi Simeone e Giuda. 
Trieste, collezione privata

13 - Marco Moro, Batteria di cannoni alla Paixhans a San Giuliano. 
Trieste, collezione privata
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versione litografica, alcune differenze ine-
renti la disposizione dei militari.

Su un’isola della laguna veneta fu tratto 
un altro dei disegni che sembra non trovò 
pubblicazione (fig. 14): raffigura il museo 
di Torcello, nella fattispecie la sua sezione 
medievale e moderna, ospitata presso quel-
lo che fu il Palazzo del Consiglio acquistato 
nel 1870 dal Prefetto di Venezia Luigi Torelli 
e da questi donato alla provincia di Venezia 
affinché venisse istituito il museo di cui fu 
primo direttore Nicolò Battaglini. A questi 
succedette nel 1887 Cesare Augusto Levi il 
quale acquisì l’adiacente Palazzo dell’Archi-
vio affinché ospitasse le raccolte di arche-
ologia, che contribuì in prima persona ad 
incrementare.

Il palazzo del Consiglio fu convertito in 
museo nel 1872 e poiché il disegno triesti-
no reca la didascalia “Museo di Torcello” 

da considerarsi coeva (in base al confronto 
con le iscrizioni degli altri disegni, nonché 
in base all’aspetto della grafite con cui fu 
eseguita, che risulta la medesima impiegata 
per la parte figurativa), esso va datato dopo 
il 1872, ovvero nell’ultimo decennio di vita 
ed attività del Moro, spentosi nel 1885.

Trevigiani i soggetti di altri due disegni: 
la Riviera Santa Margherita e Villa Vittorelli a 
San Floriano. Il primo scorcio (fig. 15), pre-
so dalla riva antistante l’ex ospedale di San 
Leonardo oggi sede universitaria, fu parzial-
mente modificato in primo piano e, una volta 
litografato, inserito come sesta tavola dell’al-
bum Treviso e la sua provincia20; il secondo, 
che non risulta sia mai stato pubblicato (fig. 
16), a dispetto della fuorviante didascalia in 
calce (“Villa Vittorelli a San Floriano”), raf-
figura la villa Balbi-Preti, odierno edificio 
scolastico di Castelfranco Veneto.21

14 - Marco Moro, Museo di Torcello. Trieste, collezione privata
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15 - Marco Moro, Treviso: riviera Santa Margherita. Trieste, collezione privata

16 - Marco Moro, San Floriano: villa Balbi-Preti. Trieste, collezione privata
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Vi è infine un disegno (fig. 17) che ad 
oggi non è stato possibile né riconoscere, 
né ricondurre ad alcuna pubblicazione di 
Marco Moro; esso presenta sulla destra una 
palazzina di fattezze neoclassiche e sullo 
sfondo un edificio in parte crollato. Sulla 
parete di tale edificio si scorgono quattro 
sculture a figura intera, nicchie goticheg-
gianti, alcune porte con arco a sesto acuto ed 
una serie di finestre con arco a tutto sesto. 

Nel complesso, il corpus di disegni pre-
sentati risulta assai variegato per ciò che 
concerne i soggetti, mentre è estremamen-
te uniforme per quanto riguarda la realizza-
zione tecnica (trattasi in tutti i casi di matita 
poco grassa su carta giallognola). 

Le dimensioni di sedici dei disegni 
oscillano22 tra i 180 ed i 210 mm di altezza 
per 280 mm di larghezza circa; uno solo, 
quello raffigurante Cà Balbi-Preti, è grande 
circa il doppio (285 x 410mm).

Le possibili date di esecuzione, spesso 
desunte dalla data di pubblicazione dell’al-
bum a cui erano destinate, vanno dal 1849 
(data in cui fu registrata la cronaca dell’as-
sedio di Venezia) al 1872 (data a cui risa-
lirebbe l’immagine del Museo di Torcello), 
coprendo, nel complesso, il ventennio più 
proficuo della vivace23 attività artistica di 
Marco Moro, uno dei più valenti litografi 
veneti del XIX secolo.

17 - Marco Moro, Veduta urbana con edificio gotico in rovina. Trieste, collezione privata
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Note

Un sentito ringraziamento al dott. Luca Pietro Ni-
coletti e al dott. Antonio Poletto per le preziose infor-
mazioni fornitemi.

1	 Marco Moro, nacque a Zenson di Piave (TV) il 
9 dicembre 1817 da una famiglia benestante e 
dimostrò fin da ragazzo inclinazione al dise-
gno. Diciassettenne si iscrisse all’Accademia 
di Belle Arti di Venezia, che frequentò sino al 
1839, distinguendosi annualmente in alcune 
discipline (1834: accessit in Elementi per la co-
pia della figura dalla stampa; 1835: accessit in 
Scultura-Copia della testa dalla stampa, 1836: 
accessit in Ornato-Per l’invenzione ed accessit 
per Ornato-Copia dal rilievo in disegno; 1837: 
I° premio in Scultura-Copia della testa dalla 
stampa, I° premio in Ornato-Per l’invenzione ed 
accessit per Ornato-Copia dal rilievo in disegno; 
1839: accessit in Architettura-Per l’invenzione e 
I° premio in Prospettiva-Per l’invenzione. Cfr. 
Discorsi letti nella I. R. Accademia di Belle Arti 
in Venezia per la distribuzione de’ premi nell’anno 
1834, nonché la medesima pubblicazione rela-
tivamente agli anni 1835, 1836, 1837 e 1839).

	 Al termine degli studi fu attivo a Udine pres-
so lo stabilimento litografico di Luigi Berletti, 
che diede alle stampe vedute di Udine, di ca-
stelli e ville del Friuli, ritratti di uomini illu-
stri, riproduzioni di dipinti dell’epoca e spar-
titi musicali; per tale litografia Moro lavorò 
all’Album pittorico del Friuli (1841). 

	 Nel 1845 si trasferì a Venezia, dove visse assie-
me alla moglie Elisabetta Flora e ai cinque figli 
al n. 2230 del sestiere di Santa Croce. Lavorò 
incessantemente per plurimi editori e stabili-
menti litografici e morì il 25 febbraio 1885.

	 L’impresa editoriale che lo rese più celebre 
e lo impegnò tra il 1845 ed il 1863 fu Venezia 
Monumentale e Pittoresca pubblicata in due vo-
lumi (I Palazzi ed I Templi). Contribuì alla fama 
di questa pubblicazione l’erudito commento 
storico-artistico di Gianjacopo Fontana, elo-
giato anche da Emanuele Antonio Cicogna nel 
suo Saggio di Bibliografia Veneziana (Cfr. E.A. 

Cicogna, Saggio di bibliografia veneziana, Vene-
zia 1847, pp. 616 e 617, numeri 4538 e 4584). 

	 L’artista non si limitò alle vedute, cimentandosi 
anche come cronachista di eventi quali l’Illumi-
nazione della Piazza San Marco la sera del 19 ago-
sto 1843, due episodi della visita di Ferdinando I 
e Maria Anna Carolina nel litorale (album edito a 
Trieste dal Lloyd Austriaco nel 1844), l’Assedio 
di Venezia del 1849 o l’Arrivo a Venezia dell’Impe-
ratore Francesco Giuseppe il 17 marzo 1851. 

	 Nel 1856 il suo acquerello Un atrio di stile arabo 
ottenne un premio per un Concorso di prospettiva 
indetto dall’Accademia delle Belle Arti di Vene-
zia. Presso Giovanni Brizeghel furono stampati 
due suoi testi: Nozioni elementari di prospettiva 
(1868) e Corso elementare d’ornamenti in vario 
stile composti e disegnati da Marco Moro (1872).

	 Cfr. L. Servolini, Dizionario illustrato degli in-
cisori italiani moderni e contemporanei, Milano 
1955, p. 557; A. M. Comanducci, Dizionario il-
lustrato dei pittori, disegnatori e incisori italiani 
moderni e contemporanei, 3 ed., Milano 1962, 
v. III, p. 1245-46; C. Alberici, Marco Moro Li-
tografo vedutista, “Ce fastu?”, XLI-XLIII, 1-6, 
gennaio-dicembre 1965-1967, pp. 407-452 e 
C. H. Martelli, Dizionario degli artisti di Trie-
ste, dell’Isontino, dell’Istria e della Dalmazia, 
Trieste 2001, p. 255.

2	 La data 1869 si evince da un’iscrizione in calce 
alla ventunesima tavola.

3	 Dell’album Mantova città nobilissima figurata in 
24 vedute litografiche disegnate da Marco Moro con 
illustrazioni di Francesco Zanotto si conservano 
esemplari presso la Civica raccolta di stam-
pe Achille Bertarelli di Milano, la Biblioteca 
dell’Accademia Nazionale Virgiliana di Mantova 
e la Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia.

4	 L’edificio, tuttora esistente, è situato a Vicenza 
in Corso Palladio 165-167. 

5	 In alternativa, la sua realizzazione potrebbe 
essere correlata alla progettazione dell’Album 
di gemme architettoniche ossia gli edifici più ri-
marchevoli di Vicenza e del suo territorio rilevati 
da Giuseppe Zanetti, disegnati da Marco Moro e 
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con cenni illustrativi dimostrati da Giulio Pullé 
edito nel 1847 dall’editore vicentino Antonio 
Barbaro (Venezia, Lit. di Giovanni Brizeghel) 
in cui, tuttavia, non compare.

6	 Il titolo completo dell’album edito a Venezia 
nel 1850 da Decio Avogadro e lo stesso Mar-
co Moro è: Vicenza e i suoi dintorni disegni a 
due tinte presi dal vero e litografati da Marco 
Moro (Venezia, Lit. P. Ripamonti Carpano). 
Analoga raccolta fu pubblicata dai medesimi 
editori nel 1852 con il titolo Vicenza e la sua 
provincia disegnata in tavole litografiche a due 
tinte da Marco Moro e brevemente illustrata da 
Francesco Canotto (Venezia, Tip. e Lit. di Gio-
vanni Brizeghel). 

7	  L’odierna piazza Matteotti, deve il suo antico 
nome “Piazza dell’Isola” al fatto di essere cir-
condata dai fiumi Retrone e Bacchiglione. Nel 
disegno compare il principale edificio prospi-
ciente la piazza: Palazzo Chiericati, progettato 
nel 1550 da Andrea Palladio per i conti Chie-
ricati e costruito a partire dall’anno seguente. 
Il palazzo, tuttora esistente, ospita dal 1855 le 
collezioni del museo Civico di Vicenza.

8	 Il ponte Pusterla, situato sul corso del fiume 
Bacchiglione, unisce il centro storico di Vi-
cenza con il quartiere San Marco. Fu realizzato 
in pietra sin dal 1231 e restaurato nel 1444 e 
nel 1640.

9	 Situata su un’altura all’interno di un parco 
secolare, villa Rambaldo ad Arcugnano (VI) è 
il rifacimento neogotico di un antico edificio 
probabilmente quattrocentesco. I rimaneg-
giamenti avvennero nel 1830 per volere del 
Conte Carlo Rambaldo, che acquisì il podere 
dalla famiglia Tornieri. 

10	 Cereda è una frazione del comune di Cornedo 
Vicentino, in provincia di Vicenza.

11	 Trattasi del teatro Verdi, edificio commissio-
nato da una società di nobili padovani e realiz-
zato dall’architetto Giovanni Gloria su proget-
to di Antonio Cugini di Reggio. Fu inaugurato 
nel 1751 e restaurato tra il 1846 ed il 1847 da 
Giuseppe Jappelli.

12	 Nel 1847 in occasione del rifacimento del Te-
atro Nuovo di Padova, fu pubblicato dalla pa-

dovana Tipografia Crescini l’album Il teatro di 
Padova riedificato dall’architetto Giuseppe Jap-
pelli. Esso conteneva 4 vedute di Marco Moro 
(Architettura esterna, Interno del Teatro, Soffitto 
rappresentante le ore, Sipario rappresentante la 
Festa dei Fiori) e due planimetrie (pianterreno 
e primo piano). 

13	 Album di dodici vedute di Padova e suoi dintorni, 
Padova 1855.

14	 A. Marchi, Nuova Guida di Padova e suoi din-
torni, Padova 1855. 

15	 Trattasi dello Stabilimento Orologio, costru-
ito nel XVIII secolo per volontà della famiglia 
Dondi dell’Orologio. L’edificio fu ampliato 
nel 1825 e vi fu aggiunta una facciata di stile 
neoclassico da Giuseppe Jappelli, lo stesso 
architetto cui si deve il rifacimento del teatro 
Nuovo di Padova (cfr. ivi, nota 12).

16	 Volume che comprendeva 82 tavole illustranti 
60 edifici.

17	 Volume comprendente 60 tavole, alcune delle 
quali eseguite da Gianbattista Cecchini.

18	 Assedio di Venezia nel 1849, Venezia s.d.
19	 Le tavole (173 x 220 mm) recano i seguenti ti-

toli: Batteria di cannoni a S. Giuliano, Batteria 
di mortai a S. Giuliano, Batteria di cannoni alla 
Paixhans a S. Giuliano, Punta del forte di S. Giu-
liano, Batteria laterale ai pilastri del ponte, Bat-
teria fra gli archi rotti del ponte, Forte dei Vene-
ziani sul gran piazzale del ponte, Interno del forte 
dei Veneziani sul gran piazzale del ponte, Forte dei 
Veneziani a San Secondo.

20	 Treviso e la sua provincia figurato in 24 vedute 
litografiche disegnate da Marco Moro con illu-
strazioni di Francesco Zanotto, Treviso 1851. A 
dispetto del titolo l’opera contiene 30 tavole 
recanti ciascuna una dedica.

21	 Cfr. Ville Venete: la Provincia di Treviso, a cura di S. 
Chiovaro, Venezia 2001, Scheda TV093, p. 98.

22	 Le esatte dimensioni di ciascuno dei disegni 
citati sono le seguenti: Firenze: battistero di San 
Giovanni, 180 x 250 mm; Firenze: piazza del 
Duomo, 180 x 273 mm; Mantova: piazza Virgi-
liana, 200 x 270 mm; Vicenza: casa Cogollo, 200 
x 280 mm; Vicenza: piazza dell’Isola, 203 x 280 
mm; Vicenza: ponte Pusterla, 202 x 270 mm; Vi-
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cenza: villa Rambaldo, 207 x 285 mm; Vicenza: 
Cereda presso Cornedo, 200 x 280 mm; Padova: 
teatro Nuovo, 207 x 290 mm; Abano, 205 x 288 
mm; Stabilimento bagni detti Orologio in Abano, 
200 x 280 mm; Venezia: Chiesa dei santi San Si-
meone e Giuda, 190 x 280 mm; Batteria di can-
noni alla Paixhans a S. Giuliano, 210 x 290 mm; 
Museo di Torcello, 205 x 285 mm; Treviso: Riviera 
Santa Margherita, 185 x 280 mm; Veduta urbana 
con edificio gotico in rovina, 192 x 280 mm.

23	 A riprova di tale copiosa attività, si confronti 
l’incalzante successione delle opere edite con 
litografie di mano del Moro: Album pittorico 
del Friuli eseguito da Ottavio Codecasa e Marco 
Moro, Udine 1841; I. Puecher Passavalli, Viag-
gio da Desenzano a Trento, Milano 1844; Album 
vénitien dessiné d’après nature par les plus habi-
les artistes, Venezia 1845; Venezia Monumentale 
e pittoresca o sessanta fra i palazzi più distinti 
ed interessanti disegnati in litografia da Marco 
Moro ed illustrati da Gianjacopo nob. Fontana 
Veneziano, Venezia 1845; Venezia in miniatura e 
principali vedute e pianta di questa città disegnate 
da Marco Moro e brevemente descritte a lume del 
forestiero da Francesco Zanotto, Venezia 1847; Il 
teatro di Padova riedificato dall’architetto Giusep-
pe Jappelli con illustrazioni e IV litografie, Pado-
va 1847; Album di gemme architettoniche ossia 
gli edifici più rimarchevoli di Vicenza e del suo 
territorio rilevati da Giuseppe Zanetti, disegnati 
da M. Moro e con cenni illustrativi dimostrati da 
Giulio co. Pullè, Venezia 1847; Assedio di Venezia 
nel 1849, Venezia 1849; Vicenza e i suoi dintorni 
disegni a due tinte presi dal vero e litografati da 
Marco Moro, Vicenza 1850; Ricordo al forestiere 
da Vicenza a Recoaro ossia raccolta dei principali 
punti pittoreschi lungo lo stradale disegnati e li-

tografati a due tinte da Marco Moro coll’aggiunta 
della planimetria di Recoaro, Vicenza 1850 ca.; 
Album delle principali vedute di Verona disegnate 
da Marco Moro, Venezia 1850 ca.; Mantova città 
nobilissima figurata in 24 vedute litografiche di-
segnate da Marco Moro con illustrazioni di Fran-
cesco Zanotto, Venezia 1850 c.; Album delle prin-
cipali vedute di Venezia disegnate da Marco Moro, 
Venezia 1850 ca.; Vedute di Venezia, Venezia 
1850 ca.; I.R. Strada ferrata stazione di Treviso, 
Venezia 1851; Treviso e la sua provincia figurato 
in 24 vedute litografiche disegnate da Marco Moro 
con illustrazioni di Francesco Zanotto, Treviso 
1851; Recoaro figurata in quattro tavole litografate 
da Marco Moro e brevemente descritta da France-
sco Zanotto, Vicenza 1852; Verona pittoresca ed 
istorica disegnata da Marco Moro e descritta da 
Francesco Zanotto, Venezia 1852; Trieste città 
gentilissima e commerciale figurata in 24 vedute 
prospettiche disegnate da Marco Moro e descritte 
da celebri penne archeologiche artistiche, Vene-
zia 1854; A. De Marchi, Nuova guida di Padova 
e suoi dintorni, Padova 1855; Venezia prospettica 
monumentale storica ed artistica cioè vedute delle 
principali sue prospettive disegnate da Marco Moro 
ed illustrate da Francesco Zanotto, Venezia 1855; 
Serie di 20 vedute di Venezia litografate da Marco 
Moro presso la lit. Pellegrini, Venezia 1860 ca.; 
Venezia monumentale e pittoresca. Parte secon-
da: I templi più ragguardevoli, Venezia 1863; V. 
Zanetti, Guida di Murano e delle celebri sue for-
naci vetrarie corredata di note storiche, artistiche, 
biografiche, cronologiche e con tavole prospettiche, 
Venezia 1866; Ricordo di Firenze vedute litogra-
fate da Marco Moro, Firenze 1870 ca.; Dal Piave 
al Brenta descrizione ed illustrazione del Feltrino, 
Feltre 1876; Il caffè Pedrocchi, Padova 1881.

In a private collection in Trieste there are seventeen drawings by Marco Moro (Zenson di Piave 1817-Venezia 1885), 
that has been one of the most active litographer of the venetian area during the XIX century. This study tries to 
connect each drawing to his lithographic and editorial destination establishing if they have been published and 
in which occasion.

lparis@units.it
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L’amicizia tra Giuseppe Barison (1853-1931) 
ed Enrico Nordio (1851-1923) nasce già a 
partire dall’apprendistato per entrambi alla 
scuola di Karl Emil Haase, pittore tedesco 
che aprì lo studio a Trieste sin dal 18581.

Per il pittore giuliano – Nordio sce-
glierà la professione di architetto – questo 
rapporto è paragonabile solo a quello nato 
a Vienna con il conterraneo Giacomo Zam-
mattio, anch’egli destinato ad allori ben più 
appaganti nel campo dell’architettura2.

I tre, legati da profonda stima e amicizia, 
si ritroveranno – oltre che a Vienna – anche 
nel primo nucleo fondante del Circolo Arti-
stico di Trieste dove, sia Zammattio sia Nor-
dio, diverranno e si scambieranno il ruolo 
di presidente. Barison veniva ammirato da 
entrambi per capacità tecniche comprovate 
sin dagli esordi, specie in due generi: il ri-
tratto e l’acquerello3.

Così come aveva fatto Zammattio, il 
quale possedeva la bellezza d’una decina 
di opere tra olii e acquerelli – compreso il 
capolavoro Quasi oliva speciosa in campis 
del 1899 –, Barison si era visto acquistare 
dall’amico Nordio un altro rilevante corpus 
di opere, ben sei4.

Eccetto la marina all’acquerello, di cui 
diremo in seguito, i ritratti ‘Nordio’ rappre-

sentano un tassello fondamentale nell’iter 
artistico di Giuseppe Barison, poiché rea-
lizzati negli anni viennesi.

Il Ritratto femminile (Fig. 1) è da consi-
derarsi la prima prova del pittore a contatto 
con il mondo austriaco e rappresenta una 
prima declinazione dei raggiungimenti di 
Anselm Feuerbach, considerato nel mon-
do accademico viennese il punto di rife-
rimento formale a cui guardare. Il dipinto 
non è dissimile da una ulteriore versione 
pubblicata dallo scrivente nella monogra-
fia del 2006 dove si può osservare la stessa 
trattazione dei dettagli, specie nel gioco tra 
mano e perle. Siamo agli albori dello stile di 
Barison e il presente ritratto si pone ideal-
mente al numero 1 del catalogo dei dipinti, 
da inserirsi cronologicamente tra il 1872 ed 
il 1873, vale a dire tra l’apprendistato nel-
lo studio triestino di Haase e l’iscrizione 
all’Accademia di Belle Arti di Vienna5.

Sono da riferirsi già ad una fase più ma-
tura, sebbene appartenenti agli anni vien-
nesi, il Ritratto di religioso (Fig. 2) e il Ritratto 
virile con berretto (Fig. 3) che rientrano in 
quegli “studi dal vero” segnalati dalla cri-
tica nelle prime apparizioni alle rassegne 
triestine del 1874 come di “ingegno bellis-
simo”6. Chi scrive ha pubblicato, ad esem-

I Barison della collezione Enrico Nordio
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1 - Giuseppe Barison, Ritratto femminile. 
Trieste, collezione privata

2 - Giuseppe Barison, Ritratto di religioso. 
Trieste, collezione privata

3 - Giuseppe Barison, Ritratto virile 
con berretto. Trieste, collezione privata

4 - Giuseppe Barison, Ritratto di 
Domenico Nordio. Trieste, collezione privata



213I Barison della collezione Enrico Nordio

pio, il Ritratto di uomo con cappello (Trieste, 
collezione privata) facilmente inseribile tra 
questi nobili esempi, che dimostrano il li-
vello qualitativo già raggiunto da Barison7. 
Il pittore giuliano, infatti, non si accontenta 
di riportare in termini veristi i volti degli 
effigiati ma indugia sulla temperatura psi-
cologica di questi, pervenendo ad una nota 
malinconica che va ben al di là di un ap-
prendistato accademico.

Vale la pena osservare i dettagli come lo 
zucchetto o gli occhi cerulei dei due uomi-
ni ritratti, che non appaiono più raggelati 
entro un disegno preciso ma parte di un ve-
rismo naturale che il pittore già padroneg-
giava a livelli invidiabili per i colleghi e che 
otteneva successi notevoli alle esposizioni 
dell’epoca8.

Su commissione realizza, invece, i due 

ritratti dei componenti della famiglia Nor-
dio, dei quali quello maschile possiede 
buona parte dei tratti fisionomici di En-
rico, facendo ipotizzare senza molti dubbi 
che si tratti del padre Domenico, noto e 
stimato impresario (Fig. 4). Non stupisce, 
essendosi iscritto all’Accademia di Belle 
Arti di Vienna nel 1871, compiendo un per-
corso parallelo all’amico Barison, che egli 
abbia chiesto al pittore di ritrarre i compo-
nenti della sua famiglia, come aveva fatto 
negli anni dell’accademia anche l’archi-
tetto Zammattio il quale gli aveva chiesto 
il proprio ritratto oltre a quelli del padre e 
della madre9.

Il risultato è eccellente poiché, a diffe-
renza del ritratto per l’amico Giacomo Zam-
mattio – i genitori Giuseppe Zammattio e 
Francesca Novachig Zammattio verranno 
ritratti nel 1888 – realizzato nel 1874 (Trie-
ste, collezione Zammattio) e ancora acerbo 
oltre che intriso di un gusto storicista ormai 
demodé, quelli “Nordio” sono di un veri-
smo diretto e potente.

Siamo nel 1878 quando Barison, rien-
trato a Trieste, inizia a imporsi sulla scena 
in qualità di ritrattista senza pari, con esiti 
sorprendenti raffigurando i volti dei ‘nuo-
vi’ borghesi, come la famiglia di origini 
francesi Camus (Trieste, collezione priva-
ta)10. Il componente della famiglia Nordio 
è qui ritratto come un direttore d’orchestra 
e, verosimilmente come detto in prece-
denza, si tratta del padre di Enrico, Dome-
nico Nordio, noto impresario. Con lui vie-
ne ritratta la moglie, Anna Maria Bertoja 
(Fig. 5); la coppia merita il titolo di capo-
lavori nella ritrattistica dell’epoca. Quanto 
è diretto lui, tanto è morbida e delicata la 
resa pittorica per descrivere lei, lievemen-
te impostata di tre quarti, su un fondo neu-

5 - Giuseppe Barison, Ritratto di Annna Maria 
Bertoja Nordio. Trieste, collezione privata
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tro con l’ormai scaltra regia di Barison che 
anziché pigiare sul pedale fotografico, sce-
glie l’accostamento più melanconico, riu-
scendo perfettamente nell’intento. Anche 
qui andranno osservati i dettagli: la spilla, 
l’orecchino, preziosismi in un ritratto già 
prezioso in sé.

Dunque, come aveva fatto per Zammat-
tio, Barison ritrae la famiglia Nordio e, ci 
rimane la curiosità di sapere se tra questi 
ritratti si annoverava anche quello dell’a-
mico, all’epoca parte di questo trio e appena 
ventisettenne11.

A distanza di anni, sia Enrico Nordio 
sia Giacomo Zammattio, si affermarono 
nella loro carriera di architetti ed ebbero 
occasione di aiutare anche l’amico Bari-
son. Mentre Zammattio, grazie agli innu-

merevoli incarichi ottenuti a Fiume, riuscì 
ad acquisire nientemeno che le opere del 
pittore destinate alle prestigiose vetrine del 
Glaspalast di Monaco, Nordio si accontentò 
di un eccellente prova marinista di Barison, 
Bragozzi al largo (Fig. 6)12.

Si tratta di una prova di alta resa quali-
tativa, quando l’ormai maturo Barison aveva 
abbandonato la pittura di storia in favore di 
soggetti naturalistici, come i cavalli o, ap-
punto, il mare riuscendo in modo stupefa-
cente13. Tale acquerello è la dimostrazione, 
come nel caso Zammattio14, che sebbene 
Nordio possedesse un grande talento anche 
nel campo della pittura, aveva riconosciuto 
in Barison una capacità fuori dal comune e 
un mestiere che solo a lui apparteneva, an-
che nella difficile e liquida tecnica.

6 - Giuseppe Barison, Bragozzi al largo. Trieste, collezione privata
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Note

1	 C.H. Martelli, Dizionario degli Artisti di Trie-
ste, dell’Isontino, dell’Istria e della Dalmazia, 
Trieste, 2009, p. 246.

2	 Sul rapporto Barison-Zammattio cfr. M. Gar-
donio, Giuseppe Barison, Trieste, 2006, pp. 
15-36 e R. Scopas Sommer, Giacomo Zammat-
tio (1855-1927) architetto e collezionista, Tesi di 
dottorato, Trieste, 2013.

3	 C. Wostry, Storia del Circolo Artistico di Trieste, 
Udine, 1934.

4	 Ringrazio Giorgio Catania per la disponibilità 
e gli eredi Nordio per le gentili informazioni.

5	 Gardonio 2006, p. 163.
6	 Eadem, p. 231. Nel Ritratto di monaco, dopo un 

recentissimo restauro, è riemersa la firma del 
pittore.

7	 Ivi, p. 163.
8	 G. Garzolini, Esposizione di belle arti, “Liber-

tà e Lavoro”, 14 ottobre 1874 (riportato da P. 
Marini, Appendice documentaria, in Gardonio 
2006, p. 231).

9	 Gardonio 2006, pp. 163-172.
10	 Ivi, p. 165.
11	 S. Scarrocchia, Nordio, Enrico, in Dizionario 

Biografico degli Italiani, 78 (2013).
12	 Oltre alla già citata Quasi Oliva Speciosa in Cam-

pis vale la pena ricordare anche la Testa di Cri-
sto crocifisso, esposta al Glaspalast di Monaco e 
pubblicata dallo scrivente con relativo disegno 
preparatorio cfr. Gardonio 2006, p. 183.

13	 Si pensi all’impatto delle tele più ambiziose 
sui giovani marinisti come Guido Grimani e 
Ugo Flumiani; per quest’ultimo si veda la re-
cente monografia di L. Nuovo, Ugo Flumiani, 
Trieste 2013.

14	 Acquerelli di Zammattio, ad esempio, sono 
stati pubblicati in M. Gardonio, Ottocento dal-
la A alla Z: contributi da Agujari a Zammattio, 
“AFAT Arte in Friuli Arte a Trieste”, 29, 2011, 
pp. 85-116.

One of the aspects not well studied yet is about relationships between architects and painters at the end of 
XIXth and beginning XXth centuries. In this particular case the author analyzes friendship between Giuseppe 
Barison (1853-1931) and Enrico Nordio (1851-1923). The two friends were very soon in contact for their train-
ing in Karl Emil Haase atelier in Trieste and then in Vienna, Nordio becoming an important architect, Bari-
son one of the most relevant painter at the time. Nordio collected many Barison’s paintings as well as Giacomo 
Zammattio (1855-1927), another important architect between Trieste and Rijeka who was also friend and 
collegue of Barison in Vienna at the Academy of Fine Arts.

matteo.gardonio@virgilio.it





STUDI E RICERCHE D’ARTE VENETA
IN ISTRIA E DALMAZIA





219Le pitture murali dell’XI secolo nell’abbazia di San Michele di Leme

«Anno Dominice incarnationis M.XL regni 
domini Henrici felicissimi regis anno VI 
mensis maii die XII, Indictione X, ecclesiam 
ad honorem Dei et sancte Marie virginis, 
beatique Michaelis archangeli a domno Jo-
hanne abbate, ac reliquis fratribus ibidem 
congregatis super altitudinem ripe sinus 
qui dicitur Lemnus edificatam, et a domino 
Engelmaro venerabili Parentino episcopo 
eadem invitante consecratam...»1. Settem-
bre 1040: in un documento si nomina il ve-
scovo Engelmaro e l’«abbatem Monasterii 
Sancte Marie Virginis et Sancti Michaelis 
Archangeli» di Leme. E ancora a metà Ot-
tocento si ricorda che nella chiesa esisteva 
la seguente iscrizione: «1041 Joannes abb. 
S. Michaelis aedificavit ecclesiam eamdem 
consecratam ab Engelmaro Episcopo»2.

Le origini dell’abbazia di San Michele di 
Leme risalgono al soggiorno istriano di san 
Romualdo. Fonte principe per Romualdo 
è la Vita beati Romualdi, scritta nel 1042 da 
Pier Damiani3. Eremita inquieto, dalle mol-
teplici peregrinazioni, a partire dal 1002 
data il suo soggiorno di circa tre anni nei 
pressi di Parenzo, dove per l’appunto fondò 
l’abbazia in cima alla sponda settentrionale 
dell’omonimo canale. Romualdo, della fa-
miglia ducale degli Onesti, nato a Ravenna 

nel 956 circa, fonderà il ramo benedettino 
dei Camaldolesi. Va senz’altro ricordato un 
suo viaggio presso il monastero di Saint-
Michel-de-Cuxa, nei Pirenei catalani, dove 
ebbe modo di conoscere e frequentare i due 
Pietro Orseolo (padre e figlio): il primo, lì 
giunto da Venezia per condurre un’espe-
rienza ascetico-eremitica; il secondo, du-
rante una delle sue visite al padre4. Venuto in 
Istria, gettò le basi di questo cenobio5 e, suc-
cessivamente alla fondazione del monastero 
di San Michele (non sfuggirà la significativa 
intitolazione, forse in ricordo di Cuxà, ma 
non solo6), si ritirò a fare vita da anacoreta in 
una cavità sul canale di Leme, dove sembra 
sia vissuto «inclusus» per due anni.

Al di là di notizie più dettagliate e dif-
ficilmente accertabili (che non possiamo 
pretendere alle fonti dell’epoca), qui in-
teressa riportare per esteso il passo che 
si rinviene anche negli Annales Camaldu-
lensis, alla data 1002: «Interea Romualdus 
Parentium navigaverat & tribus annis in 
Parentinae civitatis finibus habitans in uno 
monasterium construxit, et abbatem in eo 
cum fratribus ordinavit, in duobus vero in-
clusus mansit»7. Dal documento ricaviamo 
dunque che Romualdo giunse per mare a 
Parenzo, trattenendosi in zona per tre an-

Le pitture murali dell’XI secolo
nell’abbazia di San Michele di Leme
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ni; costruì un monastero e vi ordinò l’abate 
della comunità monastica, trascorrendo poi 
due anni come eremita8.

Il movimento monastico a tendenza 
eremitica ricevette dunque, in Istria, un 
notevole impulso tra lo scorcio del X e gli 
inizi dell’XI secolo, grazie alla personalità 
di Romualdo, al cui insegnamento si ricol-
legano due santi di queste terre: Gaudenzio 
di Ossero (Cherso) e Raniero vescovo di 
Spalato e martire9.

Per quanto concerne l’architettura, 
dell’antico complesso cenobiale sussisto-
no due edifici adiacenti: una chiesa ad aula 
unica di maggiori dimensioni ed un edifi-
cio minore che si addossa al fianco sinistro 
dell’aula principale (fig. 1).

Si tratta di edifici che sono stati asse-
gnati ad epoche diverse (fig. 2). Quello di 

minori dimensioni presenta un’aula unica 
rettangolare che si conclude con un’absi-
de semicircolare all’interno e poligonale 
all’esterno; una grande monofora al centro 
dell’abside, ora tamponata, dava luce all’in-
tero. La muratura in grossi blocchi di pietra 
è scandita dalla presenza di quattro possenti 
lesene (due a metà navata e due nel punto di 
snodo tra corpo longitudinale e abside) o se-
mipilastri, con funzione di reggere gli archi 
trasversali che articolano l’invaso spaziale.

Tale più antico edificio si immorsa sul-
la chiesa di maggiore dimensioni (si legge 
chiaramente anche in pianta), che presenta 
a sua volta un impianto ad aula unica con ab-
side semicircolare. Una monofora, legger-
mente disassata (e ora tamponata), permet-
teva alla luce di entrare da est; altre mono-
fore, di minori dimensioni, con transenne 
ancora in loco si aprono in alto nel lato sud 
della navata. Un’apertura nella parete sini-
stra della chiesa (che è scandita dalle lesene 
‘esterne’ dell’edificio più antico) mette in 
comunicazione i due ambienti. All’esterno, 
analizzando la zona absidale, balza imme-
diatamente all’occhio la difformità di ese-
cuzione delle due monofore: più elaborata 
quella altomedievale (con l’arco a tutto ton-
do sottolineato da una corona di pietre mes-
se a taglio), più semplice quella romanica10.

I caratteri della struttura architettonica 
sono stati attentamente vagliati in partico-
lare da Andre Mohorovičić, che pubblica al-
tresì piante, alzati e spaccati degli edifici11. 
Lo studioso si rifà anche all’importante stu-
dio pubblicato l’anno prima (1956) da Ana 
Deanović che, pur dedicato alla decorazio-
ne pittorica, non manca di analizzare molto 
attentamente sia i documenti storici che la 
struttura architettonica12. Significative sono 
alcune foto pubblicate dai due studiosi croa- 

1 - Pianta della chiesa dell’abbazia 
di San Michele di Leme
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ti, che mostrano verso la metà degli anni ’50 
del secolo scorso lo stato di abbandono del-
la chiesa, con il tetto crollato. Rifacendosi 
ai due precedenti contributi di Deanović e 
Mohorovičić, Branko Marušić propone tre 
fasi: data la chiesetta minore al periodo post-
giustinianeo (VII secolo, sostanzialmente in 
base alla presenza dell’abside inscritta, an-
cora di tipo ravennate, recepito in loco da 
Parenzo), che avrebbe subìto un radicale 
rinnovamento in un arco di tempo dal IX agli 
inizi dell’XI secolo; mentre per la costru-
zione della chiesa maggiore indica un lasso 
temporale attorno agli anni 1028-104013.

Più recentemente, vanno sicuramen-
te segnalati vari contributi di Miljenko 
Jurković, nei quali si prendono in conside-
razione i diversi monasteri (e in particolare 
alcuni eremi legati ai Camaldolesi, tra cui 
quello di San Michele di Leme) presenti tra 
Istria e arcipelago del Quarnero, a partire 
dall’inizio dell’XI secolo, quando il movi-
mento monastico benedettino, riformato 
dall’arrivo di Romualdo in Istria, visse una 
fase di grande fervore14.

Si discosta dalla datazione della prima 
chiesa Mario Mirabella Roberti, che giudica 
tale cappella “connessa con attività di San 

2 - Esterno, zona absidale della chiesa. Leme, abbazia di San Michele
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Romualdo”15. Personalmente propenderei 
per quest’ultima ipotesi (con conseguente 
datazione ai primissimi anni dopo il Mille). 
Per quanto riguarda la chiesa maggiore, si-
curamente appartiene ai primi decenni del-
l’XI secolo, presumibilmente agli anni tra il 
1020 e il 1042, come i documenti ci sugge-
riscono in modo esplicito. Dunque, rias-
sumendo: Romualdo giunse sulle rive del 
Canale di Leme all’inizio del 1002, dove si 
trattenne per tre anni, costruì un monaste-
ro e vi ordinò l’abate. Nel 1040 viene ricor-
data una chiesa dedicata a Dio, alla Vergine 
e all’Arcangelo Michele, edificata dall’abate 

Giovanni, che venne consacrata da Engel-
maro vescovo di Parenzo nel 1040/1041. 
Ergo: a questa data anche la decorazione pit-
torica sarà stata ultimata.

Dopo un periodo ‘aureo’, i documenti 
evidenziano un progressivo abbandono del 
monastero benedettino già a partire dai se-
coli del basso medioevo (destino peraltro 
comune e condiviso da molti altri cenobi 
appartenenti al medesimo Ordine)16.

La decorazione pittorica si conserva 
unicamente nella chiesa principale, segna-
tamente nella zona dell’abside e dell’arco 
trionfale, che dovevano presentarsi com-
pletamente ricoperte da un manto pittorico 
(fig. 3). Purtroppo tali affreschi sono giunti 
sino a noi in modo frammentario e lacuno-
so (si veda lo schema grafico, fig. 4), tutta-
via i brani che sussistono si presentano di 
estremo interesse e per i caratteri stilistici 
esibiti possono essere assegnati alla prima 
metà dell’XI secolo.

Nell’abside, è andata completamente 
perduta la decorazione del catino, che og-
gi lascia scoperta una sapiente tessitura 
dell’apparecchiatura muraria in file oriz-
zontali sovrapposte dalle dimensioni omo-
genee, che convergono concentricamen-
te verso l’apice superiore. Nelle chiese di 
epoca romanica nella semicalotta absidale è 
normalmente ubicata una Majestas Domini, 
eventualmente nella variante della Majestas 
Virginis, come potrebbe essere stato il caso 
(eventualmente) anche qui per la chiesa 
sul canale di Leme, vista la sua intitolazio-
ne a Santa Maria e San Michele Arcangelo. 
Di più, la titolarità condivisa assieme a San 
Michele, potrebbe farci pensare ad una pre-
senza dell’Arcangelo Michele a lato del grup-
po centrale con la Madonna e il Bambino17.

3 - Interno della chiesa dell’abbazia 
di San Michele di Leme (fra i visitatori il prof. 

Wladimiro Dorigo e il dott. Helmut Stampfer)
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Nel semicatino absidale sussistono 
ampi brani di una fascia decorativa, che 
cingeva la semicirconferenza esterna, ai 
limiti con l’arco trionfale (fig. 4b e fig. 17). 
Si tratta di un bordo di notevole ampiezza, 
che presenta nella zona centrale un carat-
teristico motivo a ‘doppia pelta’ (semicer-

chi addossati e contrapposti), tutto gio-
cato su un’alternanza di colori (ocra gialla 
e rossa, che spiccano su uno sfondo blu 
grigio), contenuto entro i bordi laterali da 
due fettucce piatte (rispettivamente ocra 
dorata e rosso mattone, suddivise da una 
fila di puntini bianchi o perline).

4 - Schema grafico con ubicazione delle scene nell’abside e nell’arco trionfale
della chiesa dell’abbazia di San Michele di Leme

Legenda

[1]. Majestas Virginis con Tetramorfo 
tra gli arcangeli Michele e Gabriele
2. Storie di San Lorenzo
3. Storie di Santo Stefano
4. Velario
[5]. Sacrificio di Abele

6. Sacrificio di Caino
[7]. Santo Monaco
8. Santo Vescovo
a. Fascia ornamentale a ‘greca prospettica’
b. Fascia ornamentale a ‘doppia pelta’
*Tra [ ] gli affreschi andati perduti
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Nel semicilindro absidale, si conserva-
no due ampi brani, nella zona mediana ai 
lati della monofora centrale: si tratta di due 
brevi cicli agiografici, dedicati l’uno molto 
probabilmente a San Lorenzo (sulla sini-
stra) e l’altro a Santo Stefano (sulla destra), 
ognuno dei quali doveva comprendere due 
scene significative.

Visto lo stato di conservazione assai 
frammentario della superficie pittorica di-
pinta, sarà utile procedere dapprima ad una 
descrizione dettagliata dei lacerti.

Il riquadro sulla sinistra mostra la figura 

di un sovrano seduto (fig. 5), che porta sul 
capo una vistosa corona (elemento icono-
grafico che si rivelerà dirimente nella let-
tura della scena), girato di tre quarti verso 
destra, con un braccio alzato in segno di 
comando; a lato compaiono i busti di alcu-
ni personaggi, presentati di profilo e rivolti 
verso l’imperatore. La scena è ambientata 
in un palazzo, ben indicato da tre elementi 
architettonici a forma di torre, che spicca-
no in alto su uno sfondo omogeneo ocra. 
Oltre la terza torre (che viene usata anche 
per scompartire il primo episodio dal se-
condo che vi era narrato), proseguendo con 
lo sguardo verso la zona centrale dell’absi-
de, si leggono piuttosto chiaramente due 
personaggi maschili: più in alto compare la 
figura di un uomo leggermente chinato, con 
il capo rivolto verso la parte mediana della 
scena, con entrambe le braccia piegate nel 
gesto di chi afferra qualcosa; al di sotto del 
suo busto (che si individua per la presen-
za del segno che modella la veste all’altezza 
della cintura), compare un esiguo brano 
pittorico dove si vede una figura maschi-
le piegata (sopravvive solo parte del capo, 
con l’indicazione della scollatura della veste 
all’altezza della spalla destra, nonché l’a-
vambraccio teso). In questa seconda figura 
di uomo inginocchiato, si potrebbe leggere 
colui che è intento ad attizzare il fuoco; nel-
la figura precedente il carnefice che regge la 
graticola. Puntuali confronti iconografici, 
a supporto di una mia proposta di lettura 
quali episodi riferibili a Storie di san Loren-
zo, verranno offerti più avanti nel testo18.

Ampie lacune sono presenti nella zona 
centrale mediana del semicilindro, ai lati 
della monofora assiale, che scompartisce 
al centro l’intero invaso absidale: i larghi 
tratti perduti ci privano oggi delle due scene 

5 - Condanna di san Lorenzo. 
Leme, chiesa dell’abbazia di San Michele, 

semicilindro absidale
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che dovevano articolare il racconto agiogra-
fico di questi due santi diaconi molto vene-
rati a questa altezza cronologica.

Sulla destra, troviamo un secondo ri-
quadro dipinto, riferibile con certezza alla 
Lapidazione di santo Stefano (tav. i, fig. 6). 
All’estremità destra compare la figura ingi-
nocchiata di santo Stefano, rovinata al cen-
tro da una vasta lacuna: in alto è sopravvis-
suta, entro un’aureola di grandi dimensio-
ni, la testa del protomartire (che presenta 
una tonsura ben evidente nella capigliatura 
bruna), con un braccio alzato che fuorie-
sce dall’ampia manica della tunica bianca, 
rivolto verso la mandorla divina semicir-
colare (dimezzata, secondo la consueta 
iconografia, dalla cornice superiore della 
scena e resa con più settori concentrici, va-
riati tramite le tonalità più o meno chiare e 
scure delle terre usate), circondata da stri-
sce di fuoco, al centro della quale compare 
la Manus Dei. Dietro a santo Stefano stanno 
quattro figure di lapidatori (tav. I), ancora 
una volta còlti di profilo e con tratti caricati 
in senso negativo nella resa fisionomica dei 
visi, ad indicare la malvagità dell’atto, men-
tre tengono in mano delle pietre che con le 
braccia destre alzate stanno per scagliare 
con forza verso il protomartire cristiano.

Gli sta accanto quello che pare di po-
ter leggere come un personaggio maschile 
frontale (fig. 7), del quale ci è pervenuta 

6 - Lapidazione di santo Stefano. 
Leme, chiesa dell’abbazia di San Michele, 

semicilindro absidale

7 - Sepoltura di santo Stefano. 
Leme, chiesa dell’abbazia di San Michele, 

semicilindro absidale
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solo la zona mediana e inferiore: veste un 
abito corto alle ginocchia, bicolore (ocra e 
marrone), che credo andrà inteso come ve-
ste chiara e mantello scuro soprastante (con 
un bordo che scende sino a terra); si vedo-
no le gambe allargate, ben piantate a terra, 
avvolte in calze chiare, delle quali vengono 
sottolineate le pieghe afflosciate. Può trat-
tarsi forse di Saulo/Paolo? Tale personaggio, 
posto al centro, funge in qualche modo da 
snodo figurativo tra i due episodi.

Sulla sinistra infatti il racconto conti-
nua, con una scena estremamente lacunosa 
(fig. 7). Dalle esigue tracce rimaste, pare di 
capire si tratti di una tomba/sarcofago di 
marmo rosso, nel quale poteva giacere il 
corpo del santo, coperto da una coltre che 
ricade con pieghe sul davanti. Sul retro si 
indovina (completando idealmente le lacu-
ne) il busto di un personaggio girato verso 
destra, con le braccia sollevate verso l’alto. 
Avanzo con cautela (viste le gravi lacune 

dell’intonaco dipinto) l’ipotesi che possa 
trattarsi della Sepoltura di santo Stefano.

Nella zona inferiore dello zoccolo com-
pare un velario, appeso ad anelli, contro 
uno sfondo di base blu.

Sui pennacchi dell’arco trionfale si con-
servano pochi frammenti: oggi illeggibili 
quelli a sinistra, mentre per le tracce che 
sussistono sulla destra andrà confermata la 
lettura in passato proposta dubitativamen-
te come Sacrificio di Caino (figg. 8, 13); cui 
faceva da pendant, per ovvia simmetria, il 
Sacrificio di Abele, andato perduto.

La figura di un Santo Vescovo, una delle 
meglio conservate del ciclo (tav. II, fig. 9), è 
campita nella zona mediana dell’arco trion-
fale, ben delimitata da una greca prospetti-
ca19. Sul lato opposto, faceva da pendant una 
analoga figura di Santo stante, ancora par-
zialmente visibile alcuni decenni orsono e 
letta come “Santo monaco / religioso”20.

Già nel 1893 l’edificio religioso viene ri-
cordato da Marco Tamaro, che si sofferma in 
particolare sul soggiorno di san Romualdo21.

Nel 1950 Mario Mirabella Roberti dedica 
– in nota – un interessante cenno alla chiesa 
(pienamente condivisibile): “conserva una 
serie di affreschi sull’abside, che esposti 
così alle intemperie (la chiesa è scoper-
chiata) andranno miseramente dispersi. 
Li direi di ambiente ottoniano A lato del-
la chiesa incorporata nel monastero è una 
piccola cappella ad abside poligonale, che è 
connessa con l’attività di San Romualdo”22.

Proseguendo nella rassegna della for-
tuna critica, già si è detto dell’importanza 
dell’articolo di Ana Deanović23 (al quale si 
rifaranno gli studi successivi di tutti gli stu-
diosi croati), che compie una approfondita 
disamina delle pitture murali preromani-

8 - Veduta della zona absidale in una foto storica. 
Leme, abbazia di San Michele
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che, evidenziandone i caratteri iconografici 
e stilistici più rilevanti: dalla ‘greca pro-
spettica’ che rimanda a Reichenau e Mün-
stair (per il quale indica però una datazio-
ne al 1079), al Sacramentario di Enrico II; 
dalla bordura ad “hémicycles adossés”, di 
derivazione carolingia, ai dettagli dell’ab-
bigliamento; e soprattutto al lessico esibito 
dai volti nella scena del Martirio di santo Ste-
fano, che contrastano per forza espressiva 
con quelli più pacati presenti nella figura 
del Santo Vescovo. Si tratta dunque di carat-
teri eclettici, tipici dell’ambito benedettino 
in epoca ottoniana.

Data al 1963 uno smilzo, ma prezioso ca-
talogo sulla pittura murale istriana dall’XI al 
XVI secolo. Qui Iva Perčić, nella sintetica in-
troduzione, le ritiene vicine a Peroi, anche 
se formalmente diverse, perché apparte-
nenti alla tradizione europea occidentale24.

Nello stesso anno esce lo studio fonda-
mentale riguardante gli affreschi medievali 
in Istria di Branko Fučić25, ovvero la mono-
grafia in lingua croata sull’argomento anco-
ra insuperata, corredata da splendido ap-
parato di tavole a colori (importanti anche 
perché attestano uno stato di conservazione 
delle opere migliore rispetto all’attuale). Lo 
studioso nella corposa introduzione sotto-
linea l’importanza della committenza be-
nedettina nel corso dell’XI secolo e afferma 
anzi che dobbiamo cercare i maestri che 
hanno eseguito questi affreschi medievali 
più vecchi tra i benedettini (il riferimento 
è non solo a San Michele di Leme, ma an-
che a quelli di San Lorenzo al Pasenatico, di 
Canfanaro e di Peroi), portando avanti cioè 
una teoria molto diffusa in quegli anni di 
una ‘scuola benedettina’ di pittura. Entran-
do nello specifico sugli affreschi dei quali 
ci stiamo occupando, ribadisce che appar-

9 - Santo Vescovo e fascia ornamentale.
Leme, chiesa dell’abbazia di San Michele,

arco trionfale
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tengono allo stile dell’arte internazionale 
benedettina del periodo ottoniano26.

Sergio Bettini, nelle lezioni di “Storia 
dell’arte medievale” tenute all’Università di 
Padova nell’a.a. 1964-65, aventi per argo-
mento La pittura veneta dalle origini al Due-
cento27, dedica un intero capitolo (il V) alle 
Pitture del Veneto orientale e dell’Istria28. Dopo 
aver analizzato la pittura murale di epoca ro-
manica nell’area del Patriarcato di Aquileia 
(Santa Giuliana a Castel d’Aviano, Santa Ma-
ria in Valle a Cividale, Santa Maria di Castello 
a Udine, Muggia Vecchia, abside destra della 

basilica di San Giusto a Trieste), lo studioso 
affronta – senza soluzione di continuità – 
l’analisi della cultura figurativa in Istria.

Mi piace riportare per esteso quanto 
Bettini disse a lezione e riportò puntual-
mente nelle dispense29, per far comprende-
re il suo approccio metodologico, oltretutto 
tempestivamente aggiornato su quanto ap-
pena pubblicato da Fučić l’anno prima.

“Strettamente legata alla cerchia, che 
abbiamo convenuto denominare ‘del Pa-
triarcato di Aquileia’, e più largamente 
dell’entroterra veneto, è in questi secoli 

10 - Lapidazione di santo Stefano. Cimpello, 
chiesa di Santa Maria della Tavella, parete sinistra
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– ed anche più innanzi, a dir vero – la cul-
tura pittorica dell’Istria: la quale del resto, 
dopo essere stata un marchesato carolingio, 
fu dal 1070 sotto la giurisdizione di quel 
Patriarcato; e vi rimase, almeno nominal-
mente (perché in realtà, dalla fine del 1100 
e dal Duecento in poi, il crescente dominio, 
se non altro culturale, fu di Venezia) fino al 
1420, anno col quale press’a poco possiamo 
credere abbia avuto termine la sua davvero 
interessante fioritura d’arte medievale, con 
gli ultimi riflessi d’un gotico internazionale 
influito soprattutto – come del resto quello 
di Milano, di Verona, e di tutta l’Italia ci-
salpina in questo momento – dalla grande 
scuola di Praga.

Sicché non fa meraviglia assistere, in 
Istria, al convergere ed incrociarsi delle 
medesime vene di linguaggio figurativo, che 
abbiamo riscontrato in tutta l’area esplorata 
nelle lezioni precedenti. Onde si conferma 
il valore, almeno di diffusione di temi e di 
modi figurativi, ch’ebbero soprattutto i mo-
naci benedettini – ai quali si deve presso-
ché la totalità anche delle pitture istriane in 
questi secoli.

S’intende, che anche qui gli studiosi – e 
non furono molti – che se ne occuparono, 
ripiegarono per lo più sul consueto quanto 
generico rimando ad un ‘bizantinismo’ po-
co articolato, e dunque poco produttivo di 
storia, o anche soltanto di filologia30.

Ma a noi, dopo il cammino che abbiamo 
compiuto, risulta evidente che i più anti-
chi monumenti di pittura che s’incontrano 
in Istria, sono strettamente inseriti nella 
cultura pittorica postottoniana della zona 
bassotedesca, austriaca, dell’Alto Adige, di 
Verona, e, soprattutto, dell’ambito del Pa-
triarcato aquileiese”31.

Lo studioso esordisce con la chiesa di 

Sant’Agata di Canfanaro, datando gli affre-
schi alla fine dell’XI secolo e riferendoli 
alla decorazione popponiana dell’abside di 
Aquileia (“con un che di più rustico e di più 
scritto, s’intende”32).

Di seguito, analizza San Michele di Le-
me, e prima di parlare di San Lorenzo del 
Pasenatico, considerato “il capolavoro del-
la pittura in Istria di questo primo periodo 
(intorno alla metà del secolo XI)”. Di nuovo 
riporto il testo per esteso: “Più colto sem-
bra almeno uno degli artisti, che dipinsero 
press’a poco nello stesso tempo nella chie-
sa del vecchio convento benedettino di San 
Michele di Leme (Sveti Mihovil nad Limon), 

11 - Lapidazione di santo Stefano. 
Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, 

ms. Chigi A IV 74, f. 124v.
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subito a nord del canal di Leme: nell’abside 
e sull’arco di trionfo, con modi vicini a quel-
li del maestro di Canfanaro; ma forse ancor 
più innestati nella tradizione postottoniana 
delle nostre terre. Infatti, ricorrono la solita 
greca prospettica tipo Reichenau (presente 
del resto anche a Sant’Agata), il solito fre-
gio a perline bianche, e soprattutto persi-
ste uno svaporato sentore di bizantinismo 
d’epoca macedone, che, vedemmo, s’era già 
acclimatato nell’arte degli Ottoni: il quale si 
somma all’anteriore lascito carolingio, an-
cora avvertibile nella densità cromatica, nel 
caratteristico urto di toni (rosso su verde, 

per esempio, etc.): talché una pittura co-
me questa sarebbe del tutto a suo agio per 
esempio nelle rive del Garda o altrove nel 
Veronese; o anche nel Vicentino (per esem-
pio a Sta Maria Etiopissa)”33.

Si deve a Giulio Ghirardi l’unica mo-
nografia in lingua italiana – ad oggi – sugli 
affreschi istriani del medioevo, che rimane 
un punto di riferimento imprescindibile e 
prezioso negli studi sull’argomento com-
plessivamente trattato, in un arco di tempo 
che va dall’XI secolo alla seconda metà del 
XV. Ghirardi, rifacendosi in particolare a 
Fučić e Bettini, accoglie una datazione alla 

12 - Lapidazione di santo Stefano. Müstair, chiesa del monastero benedettino 
di San Giovanni, parete est, abside sud
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14 - Sacrificio di Caino. Müstair,
chiesa del monastero benedettino 

di San Giovanni, parete est sopra le absidi

13 - Sacrificio di Caino.
Leme, chiesa dell’abbazia di San Michele,

arco trionfale
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15 - Pitture murali con con il motivo della ‘greca prospettica’. 
Reichenau, chiesa di San Giorgio di Oberzell, navata centrale

16 - Fregio ornamentale con il motivo della ‘greca prospettica’. 
Goldbach, chiesa di San Silvestro
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seconda metà dell’XI secolo e si sofferma in 
particolare sul “brano più rappresentativo”, 
ovvero la Lapidazione di santo Stefano, “scena 
di una drammaticità davvero toccante, resa 
con un discorso mosso, ricco di annotazioni 
psicologiche che sottolineano la partecipa-
zione dei personaggi al dramma del Santo”. 
Osserva inoltre: “Anche se in questa serie 
di pitture ricorrono motivi già riscontrati a 
Sant’Agata (si osservi anche qui, ad esempio, 
la greca prospettica «tipo Reichenau»), il 
discorso pittorico del decoratore dell’abside 
e dell’arco trionfale si innalza ad un livel-
lo poetico decisamente superiore, rispetto 
all’artista o agli artisti di Canfanaro”34.

Nel 1987 Igor Fisković, in un agile volu-
me sull’arte medievale in Croazia35, sottoli-
nea il carattere ‘internazionale’ del linguag-
gio benedettino, soffermandosi in partico-
lare sul martirio del protomartire.

Altri sporadici cenni su San Michele di 
Leme si rinvengono in scritti successivi, 
che tuttavia riprendono gli studi preceden-
ti, senza nulla aggiungere in merito36.

Addentrandoci nell’analisi iconografica 
e tipologica, cominciamo dalle scene me-
glio conservate, che trovano posto nel semi-
cilindro absidale, ossia le Storie di due tra i 
primi martiri cristiani: San Lorenzo e Santo 
Stefano (narrate ciascuna con due episodi).

L’episodio di più immediata lettura è 
quello relativo alla Lapidazione di santo 
Stefano. Si tenga presente – a sottolineare 
l’importanza del caso istriano, anche dal 
punto di vista iconografico – che tale sog-
getto è estremamente raro nell’area italiana 
nord-orientale37.

A livello di confronto, riveste dunque 
grande interesse un brano di pittura murale 
di prima età romanica, rinvenuto una venti-

na di anni orsono su una parete laterale del-
la chiesa di Santa Maria della Tavella a Cim-
pello (frazione di Fiume Veneto, provincia 
di Pordenone) (fig. 10). Benché molto lacu-
noso (e penalizzato dalle picchettature in-
ferte al fine di far aderire il posteriore stra-
to di affresco trecentesco), nel frammento 
si vede chiaramente il santo inginocchiato 
con le mani giunte sollevate verso la mano 
di Dio, che viene colpito da grosse pietre 
bianche lanciate da tre manigoldi, mentre 
il personaggio maschile all’estrema sinistra 
del riquadro, con veste e mantello, andrà 
letto – credo – come Saulo/Paolo38.

Richiamo l’attenzione su un’altra testi-
monianza iconografica, particolarmente ef-

17 - Libro di modelli. Einsiedeln, 
Stiftsbibliothek, cod. 112, f. 3
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ficace per il contesto iconografico nel quale 
è inserita: si tratta del ms. Chigi A IV 74 del-
la Biblioteca Apostolica Vaticana, che con-
tiene un Nuovo Testamento riccamente mi-
niato in ambito sicuramente veronese nella 
prima metà del Duecento, dove al f. 124v si 
illustra per l’appunto il passo relativo a san-
to Stefano39 (fig. 11).

Alla prima metà del XIII secolo appartie-
ne anche l’affresco più noto che si trova nella 
navata centrale della chiesa di Muggia Vec-
chia40, dove il Martirio di santo Stefano viene 
dipinto di seguito a quello di San Lorenzo.

In Istria, la figura frammentaria al cen-
tro può leggersi come Saulo/Paolo, che ap-
prova il martirio secondo il racconto degli 
Atti degli Apostoli41. Stando sempre agli Atti 
(8,2) “alcune persone pie seppellirono Ste-
fano e lo piansero grandemente”. Questa 
penso debba essere la lettura dell’episodio 
frammentario adiacente (fig. 7), dove si ri-
conosce il feretro con la salma coperta da 
una coltre, che viene condotta al sepolcro.

La testimonianza più eclatante dal pun-
to di vista iconografico relativa alle Storie di 
santo Stefano si conserva nel monastero be-
nedettino di San Giovanni a Müstair nell’al-
ta Val Venosta (oggi cantone dei Grigioni), 
la cui chiesa conserva – in situazione di pa-
linsesto – due rilevantissimi cicli pittorici 
databili rispettivamente all’inizio del IX e 
alla fine del XII-inizi XIII secolo42. Qui un 
ciclo narrativo con Storie di santo Stefano 
compare sia nello strato altomedievale che 
in quello romanico43. A livello iconografico, 
ci interessano segnatamente le scene dello 
strato più recente (non conosciamo quelle 
corrispondenti di primo strato), dove com-
pare la Lapidazione di Stefano (fig. 12); ma 
anche le due conclusive, delle quali in Istria 
era stata proposta una soluzione sintetica, 
poi diluita a Müstair in due distinti episodi.

Sui rapporti (non solo iconografici e ti-
pologici) con Müstair torneremo più avanti, 
anche in relazione alla diffusione/circola-
zione del lessico figurativo in ambito ‘bene-
dettino’, a livello europeo.

Del tutto improbabile che la scena sul 
lato sinistro del semicilindro possa venir 
riferita al medesimo tema iconografico 
(come di primo acchito si sarebbe tentati 
di pensare, immaginando un contesto nar-
rativo diluito in vari episodi), in quanto la 
prima figura porta visibilmente una corona: 

18 - Fascia ornamentale con il motivo della 
‘doppia pelta’. Leme, chiesa dell’abbazia 

di San Michele, imbotte absidale
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si tratta dunque di un personaggio regale/
imperiale, del tutto assente nei racconti 
agiografici del protomartire. Viceversa, in 
base anche ad un’attenta lettura dei fram-
menti adiacenti, avanzo l’ipotesi che si trat-
ti di Storie di san Lorenzo, rispettivamente la 
Condanna e il Martirio. La sua morte avven-
ne il 10 agosto 258, durante il regno di Vale-
riano44, nel quale propongo di riconoscere 
il personaggio dipinto con corona, in atto di 
condanna (fig. 5).

Dunque, si tratta ancora di due episodi 
clou, che fanno da pendant a quelli appena 
analizzati, in una regolare distribuzione 
‘topografica’ dei temi iconografici, offerti 
dai committenti ai fruitori (siano essi co-
munità monastica che fedeli). Va tenuta ben 
presente anche l’altezza cronologica, perti-
nente a tali opzioni iconografiche: infatti, 
nei primissimi decenni dopo l’anno Mille, 
si tratta quasi di scelte obbligate, che cado-
no su due diaconi: il protomartire Stefano e 
il martire Lorenzo (con tomba a Roma, dove 
l’imperatore Costantino aveva eretto una 
basilica)45.

Müstair è ancora fondamentale per la fi-
gura dipinta sul registro mediano dell’arco 
trionfale a destra a Leme, che senza incer-
tezze va letta come Sacrificio di Caino (fig. 
13). Se si mettono vicine le due immagini, 
con Caino che porta in offerta il fascio di 
spighe, girando però dall’altra parte la fac-
cia rispetto alla mano di Dio con un’espres-
sione di rabbia, sottolineata dalla posizione 
del capo resa di profilo, arriviamo addi-
rittura alla perfetta sovrapponibilità (fig. 
14)46. Al punto da pensare ad una evidente 
circolazione di modelli, diffusa ad ampio 
raggio (sia geografico che cronologico) in 
ambito benedettino.

Rimane ignota l’identità del Vescovo di-

pinto sul lato destro dell’arco trionfale (tav. 
II e fig. 9), che indossa paramenti liturgici 
con stola bianca ornata di croci, regge un li-
bro con la destra e tiene il baculo pastorale 
con la sinistra (forse d’avorio il primo, con 
legatura in metallo prezioso il secondo)47. 
In assenza di ulteriori attributi espliciti, la 
sua precisa identificazione risulta presso-
ché impossibile48.

Per quanto riguarda l’analisi stilistica, 
va detto che – anche se volessimo prescin-
dere dalla committenza – balzano all’occhio 
caratteri in apparenza disomogenei, poiché 
si passa dalla resa frontale solenne e iera-
tica del Santo Vescovo, all’espressionismo 
caricato presente nella Lapidazione di santo 
Stefano, dove carnefici e aguzzini, colti in 
pose sgangherate, presentano espressioni 
truci e concitate, vieppiù caricate di segno 
negativo per il fatto di essere esibite di pro-
filo. I tratti fisionomici disumani dei per-
sonaggi ‘negativi’ urlanti, costruiti usando 
una grossa linea di contorno in colore terra 
rosso-bruna, danno l’impressione della ri-
cerca da parte del frescante di un registro di 

19 - Wiligelmo. Modena, duomo, protiro, 
particolare del culmine dell’archivolto
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20 - Motivo decorativo con ‘greca prospettica’. 
Pozzoveggiani, chiesa di San Michele Arcangelo
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teatrale drammaticità. La resa fisionomica 
dei volti è caratterizzata dalla presenza di 
marcati pomelli sulle guance, come di nor-
ma avviene in questo periodo; considera-
zione che si può applicare anche alla rigidità 
delle pieghe degli abiti.

Di sicuro interesse è la presenza dei mo-
tivi ornamentali nelle cornici, che compa-
iono a delimitare i campi spaziali, nelle due 
tipologie della cosiddetta ‘greca prospettica’ 
e della ‘doppia pelta’.

La ‘greca prospettica’ si svolge con na-
stri di colore rosso e ocra, in direzione an-
tioraria, che si stagliano su un fondo azzur-
ro marcato da puntini a rosetta (fig. 4a e fig. 
9). Il motivo del meandro in prospettiva è 
molto diffuso tra altomediovo e primo ro-
manico, a partire da San Giorgio di Ober-
zell sulla Reichenau (celeberrimo ciclo di 
affreschi dell’epoca dell’abate Witigovo, 
985-997), tanto che spesso – esemplifi-
cando – parliamo di “greca prospettica tipo 

21 - Decorazione pittorica dell’abside. Pozzoveggiani, chiesa di San Michele Arcangelo
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Reichenau”. Nell’isoletta sul lago di Co-
stanza la decorazione pittorica della navata 
centrale si articola infatti, come ben noto, 
su tre registri divisi da ‘meandri in rilievo’ 
(fig. 15), al punto che tale fregio costituisce 
addirittura l’elemento predominante della 
fascia inferiore (si è scritto in proposito di 
“predilezione quasi ossessiva per il mean-
dro plastico nella ornamentazione”)49.

L’arte monumentale della Reichenau, 
che rappresenta l’apice della renovatio ot-
toniana giunta sino a noi50, non solo costi-
tuisce la base dell’evoluzione artistica nella 
Germania sud-occidentale, ma si ricollega 
strettamente con la pittura dell’Italia set-

tentrionale, a partire dalla Lombardia (pur-
troppo nel centro propulsore – Milano – 
nulla ci è rimasto), lungo l’XI secolo.

Un inciso va fatto anche riguardo alla 
tecnica pittorica, riguardante il deperi-
mento delle applicazioni a secco. Nella figu-
ra del Santo vescovo sul canale di Leme no-
tiamo infatti che sia del baculo che del libro 
è rimasta solo la traccia bianca, in quanto 
la stesura sovrammessa – evidentemente a 
secco – è caduta. Non è secondario rilevare 
che anche ad Oberzell le relazioni di restau-
ro hanno documentato applicazioni di vetro 
e metallo, poi cadute.

Limitandoci alla ‘greca prospettica’, 

22 - Teoria di Apostoli, particolare. 
Canfanaro, chiesa di Sant’Agata, semicilindro absidale
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possiamo verificarne una diffusione ad 
ampio raggio che dalla attuale Svizzera si 
attesta in Lombardia e si diffonde nell’area 
italiana nord-orientale, Istria compresa 
(come stiamo verificando), con sconfina-
menti cronologici che giungono alla prima 
metà del XII secolo e oltre51. In questa sede 
mi piace sottolineare la presenza in com-
plessi monastici benedettini, geografica-
mente dislocati nell’Italia settentrionale 
e databili all’XI secolo, quali: San Pietro al 
Monte e San Calogero di Civate, o Acqua-
negra sul Chiese. Si pensi altresì a contesti 
diversi, per altro verso significativi, quali 
il grandioso ciclo del Battistero di Novara 
(fine X secolo) o di San Vincenzo a Galliano 
(basilica fondata da Ariberto di Intimiano, 
poi arcivescovo di Milano, consacrata nel 
1007). Più vicino a noi (e ancor prima), va 
segnalato l’ipogeo di Santa Maria in Stelle in 
Valpantena, presso Verona, dove ad una da-
ta eccezionalmente alta incontriamo i due 
tipi di motivi ornamentali. In territorio ve-
ronese, molto importante è la decorazione 
pittorica sulla controfacciata di San Giorgio 
in Valpolicella (che direi di tardo XI seco-
lo, tra l’altro con assonanze stilistiche con 
l’ambito istriano)52.

23 - Apostolo, particolare. Canfanaro (Istria), 
chiesa di Sant’Agata, semicilindro absidale

24 - Testa maschile. Villuzza di Ragogna, 
chiesa di San Lorenzo

25 - Vergini sagge, particolare. Villuzza 
di Ragogna, chiesa di San Lorenzo
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A sottolineare la trasmissione e circola-
zione di modelli, non sarà fuori luogo ram-
mentare che tre tracciati di meandri in pro-
spettiva si trovano in un foglio di un libro 
di modelli (evidentemente ad uso di pittori 
e miniatori) datato all’inizio del XII secolo, 
oggi a Einsiedeln (fig. 17)53.

Il secondo motivo ornamentale pre-
sente nella fascia dell’imbotte dell’abside, 
detto a ‘doppia pelta’ (ovvero a ‘semicerchi 
addossati e contrapposti’ o ‘sinusoidale’) 
(fig. 4b e 18), è parimenti ben noto tra epoca 
carolingia, ottoniana e primo romanico, sia 
in ambito pittorico che miniaturistico54. Mi 
piace ricordare almeno – perché ‘periferico’ 

e contiguo cronologicamente – il caso della 
chiesa di San Tommaso a Briga Novarese del 
1020 circa, legata a “modelli ottoniani ol-
tralpini ma con strette consonanze coi cicli 
di Galliano e Aosta”55.

Va sottolineata la presenza di questa pre-
cisa tipologia decorativa anche in scultura, 
nientemeno con Wiligelmo a Modena (agli 
inizi del XII secolo), dove troviamo i pri-
mi esempi scolpiti del motivo della ‘doppia 
pelta’: non solo nell’archivolto del protiro in 
facciata, accanto allo strepitoso ‘fregio abita-
to’(fig. 19), ma anche sulle basi d’imposta dei 
capitelli del primo piano, nella modanatura 
che corre sotto la galleria lungo il perimetro 
esterno della cattedrale, nella decorazione 
dello strombo nella porta Regia a sud (oltre 
ad ulteriori impieghi nella rappresentazione 
dell’acqua in varie scene)56.

In pittura, nostro riferimento privile-
giato rimarrà comunque ancora una volta il 
monastero di San Giovanni a Müstair, dove 
troviamo tale cornice presente nelle pitture 
parietali di epoca carolingia, unitamente pe-
raltro alla greca prospettica (solo quest’ulti-
ma sopravvissuta in epoca romanica)57.

Un caso particolarmente emblemati-
co, geograficamente più vicino (ma non di 
ambito benedettino, in quanto la proprietà 
era dei canonici della cattedrale di Padova), 
mi sembra quello di Pozzoveggiani (figg. 
20-21), dove troviamo entrambi i tipi di de-
corazione ornamentale presenti nella no-
stra chiesa abbaziale istriana58.

Sarà però da sottolineare la presenza 
di queste due fasce decorative anche nella 
chiesetta di Sant’Agata di Canfanaro (figg. 
22-23), distante una decina circa di chilo-
metri dal Canale di Leme, decorata nella zo-
na absidale da un importante ciclo di affre-
schi, grossomodo contemporaneo a quello 

26 - Apostolo Bartolomeo, particolare. 
Canfanaro, chiesa di Sant’Agata, 

semicilindro absidale
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di San Michele, anche se stilisticamente 
divergente59. Nette consonanze stilistiche 
si avvertono infatti con Villuzza (fig. 24), 
nel medio Friuli, dove si conservano mol-
to probabilmente le pitture murali di epoca 
altomedievale/preromanica più antiche tra 
quelle pervenute sino a noi nell’intera area 
del patriarcato di Aquileia.

Qui, in seguito al disastroso sisma del 
6 maggio 1976, furono scoperti impor-
tanti brani pittorici nella chiesetta di San 
Lorenzo nella suddetta località in comune 
di Ragogna (Udine), un edificio di piccole 
dimensioni, isolato in splendida posizio-
ne, con panorama dominante il vasto letto 
del Tagliamento. Si tratta di ampi lacerti 
di pittura murale (figg. 24-25) rinvenuti e 
staccati nell’immediatezza del terremoto, 
appartenenti alle due pareti laterali della 
piccola aula. Spetta ad Alberto Rizzi (re-
sponsabile del settore artistico della So-
printendenza dal giugno 1976 al dicembre 
1977), il merito di averli fatti conoscere 
ed averne sottolineato l’importanza. Dopo 
averli riferiti in un primo momento al X-XI 
secolo, lo studioso ha quindi proposto una 
datazione all’XI secolo, accogliendo un giu-
dizio orale espresso da Demus, instaurando 
confronti sia con San Procolo al Naturno in 
Val Venosta (IX secolo), che con Canfanaro 
in Istria (XI secolo)60. In effetti, se per un 
ampio frammento che andrà letto, credo, 
come le Vergini sagge (fig. 25), calza meglio il 
riferimento altoatesino (quale sostrato pit-
torico remoto), per altri lacerti di impatto 
notevolissimo quali alcune Teste maschili 
(di una strepitosa modernità ‘picassiana’), 
le affinità con Canfanaro sono palmari 
(figg. 23-24). Anche se – a mio avviso – Vil-
luzza è di ancor maggiore arcaicità stilistica 
rispetto a Canfanaro.

Sull’argomento – tanto rilevante vista 
l’estrema rarità di dipinti di epoca così alta 
giunti sino a noi in ambito sia italiano che 
europeo (con conseguente difficoltà di con-
fronti)61 – anche chi scrive ha attirato l’at-
tenzione62. Per quanto riguarda le difficoltà 
di datazione va tenuta presente la cesura 
avvertita dagli studiosi tra altomedioevo e 
romanico, in territorio friulano dovuta in 
particolare alle devastazioni degli Ungari 
nel corso del X secolo.

Trattando di pittura murale nel patriar-
cato aquileiese, certo non si può passare 
sotto silenzio l’abside della basilica di Aqui-
leia, dipinta tra il 1028 e il 1031 per volontà 
di Poppone, che inscenò una vera e propria 
‘pittura storica’, inserendo accanto ai san-
ti della chiesa locale i ‘potenti della terra’ 
(con la presenza dei regnanti: l’imperatore 
Corrado II il Salico, l’imperatrice Gisella, 
il figlioletto Enrico III, nonché il defunto 
imperatore Enrico II), in chiave evidente-
mente politica e autocelebrativa63.

Ora mi preme sottolineare solo un 
aspetto, al fine di evidenziare un legame 
tra Aquileia e Canfanaro: infatti, se estra-
poliamo la posizione e la resa delle mani 
che reggono un libro ad Aquileia e a Can-
fanaro, mettendole a confronto notere-
mo una pressoché totale sovrapposizione 
(fig. 25). Ciò sta ad indicare, ancora una 
volta, la circolazione di modelli, in questo 
caso in un rapporto tra centro e periferia. 
Va aggiunto che tale identità tipologica non 
comporta affatto affinità stilistica, ma ser-
ve solo a far comprendere la complessità 
degli stimoli figurativi che si assommano 
nel linguaggio di artisti itineranti (si ve-
da anche l’adozione dello sfondo a larghe 
bande, o l’uso della littera capitalis nelle 
iscrizioni).
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Due punti meritano di essere sviluppati, 
in altra sede: la figura del pittore itineran-
te64, unitamente all’importanza dei viaggi 
nel medioevo (sia da parte degli artisti che 
dei committenti) e quello dell’“arte bene-
dettina”65, correttamente reimpostata a li-
vello metodologico e decisamente da ripro-
porre nel dibattito storico-artistico.

Non c’è dubbio che la pittura murale dei 
secoli XI e XII in Istria costituisca un capi-
tolo molto rilevante in ambito europeo, an-
che se finora relativamente poco noto66: che 
attende ulteriori approfondimenti, ed una 
decisa rivalutazione67.

Note

*	 Ricerca eseguita nell’ambito dei fondi FRA 2013, 
responsabile prof. G. Pavanello (Dipartimento di 
Studi Umanistici, Università degli Studi di Trieste).
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abbandonare il potere e a fuggire: cosa che av-
venne via mare di notte, per proseguire poi a 
cavallo per Verona, la Lombardia, la Provenza 
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lità dal vescovo e primo abate del monastero 
Gaudenzio, seguace di Romualdo), che pre-
sentano strette analogie con quelli della fac-
ciata dell’abbazia di Pomposa, dove per un 
certo periodo visse Romualdo. La seconda è 
una segnalazione (orale) del soprintendente 
Ivan Matejčić, il quale ha notato che alcuni 
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15	 Cfr. nota 22.
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si, Istria. Città minori, Presentazione di G. Pa-
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li; e ancora, nota come sulla grande verticale 
del Santo con abiti vescovili si sovrappongano 
le grandi pieghe a forma di raggio come nelle 
miniature ottoniane.

27	 S. Bettini, La pittura veneta dalle origini al Due-
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cento (II parte), dispense delle lezioni, Univer-
sità degli Studi di Padova, Facoltà di Lettere e 
Filosofia, a. a. 1964-1965.

28	 Bettini 1964-1965, pp. 64-75.
29	 Il professore (e mio Maestro), in aula leggeva 

e ora le sue dispense sono delle ‘reliquie’ al-
quanto rare. Proprio alle sue dispense degli 
aa. aa. 1963-64 e 1964-65 ho dedicato il mio 
intervento in suo ricordo: E. Cozzi, Bettini e 
la pittura murale romanica delle Venezie, in 
«Tempus per se non est». Giornata di studio per 
il decennale della scomparsa di Sergio Bettini 
(1905-1986), Padova, Accademia Patavina di 
Scienze, Lettere ed Arti, 12 dicembre 1996, 
a cura di F. Bernabei e G. Lorenzoni, Padova 
1999, pp. 81-112.

30	 Il riferimento (nota 5, p. 75) è a F. Stelè, Le 
byzantinisme dans la peinture murale yougosla-
ve, “Atti dello VIII Congresso internaziona-
le di Studi Bizantini” (Palermo, 3-10 aprile 
1951), vol. II, Roma 1953, pp. 253-259: 257 ss. 
In realtà Stelè non fa cenno degli affreschi di 
San Michele di Leme (ricorda solo assai bre-
vemente Hum, Kanfanar, Sv. Vinčenat, Sv. 
Lovreč). Fatta la tara alla datazione (“les mo-
numents conservés datent de l’époque entre le 
XIIe et le début du XIVe siècle”) l’assunto gene-
rale, esplicitato in brevi passaggi (p. 259: “De-
puis 1070, Aquilée domine l’Istrie. A partir du 
XII siècle, l’influence de Venise se joint à celle 
d’Aquilée”; e ancora: “Le second groupe [du 
byzantinisme dans la peinture murale yougo-
slave du moyen âge], celui d’Istrie, peut être 
expliqué comme une consequence des rela-
tions culturelles et politiques de cette région 
avec l’Italie voisine et surtout avec Aquilée et 
Venise”), rimane comunque valido, anche se 
insufficiente per un fine bizantinista quale 
Bettini. Cfr. anche F. Stelè, Umetnost v Pri-
morju, Ljubljana 1960.

31	 Bettini, 1964-1965, pp. 66-67.
32	 Bettini, 1964-1965, p. 67.
33	 Bettini, 1964-1965, p. 67.
34	 G. Ghirardi, Affreschi istriani del medioevo, 

Presentazione di S. Bettini, Padova 1972, pp. 
40-42, fig. 5. Sergio Bettini, nella magistra-

le presentazione, non lesinò parole di elogio 
per il suo allievo, non mancando di far notare 
– tra l’altro – che “si cercherebbe invano sia 
pure un accenno ad un solo dei cicli pittorici 
istriani nel pur importante e ricco libro del 
mio amico viennese Otto Demus, Romani-
sche Wandmalerei, Hirmer Verlag, München 
1968)”. Chiosando l’annotazione di Bettini, 
risulta davvero sorprendente che Demus (ov-
vero la massima ‘autorità’ sulla pittura murale 
in Europa, nonché uno dei più importanti stu-
diosi dei rapporti tra cultura figurativa orien-
tale ed occidentale nel medioevo europeo, con 
particolare attenzione a Venezia) non abbia 
preso in considerazione l’Istria. L’unico cen-
no che si rinviene, in un capitolo introduttivo, 
è il seguente: “Le pitture absidali del duomo di 
Aquileia, del 1031, sono senz’altro italiane an-
che nell’idea e nello stile, molto provinciale, 
e pure occidentale è il carattere della Majestas 
di S. Fosca presso Pola, che, con l’intera Istria, 
apparteneva alla sfera d’influenza aquileien-
se”, dove tra l’altro il riferimento a Peroi/Peroj 
rimane alquanto criptico (per i non addetti ai 
lavori). Cfr. O. Demus, Pittura murale roma-
nica, Milano 1969, pp. 58-59. Anche nella 
successiva, monumentale monografia sui mo-
saici di San Marco, Demus sorvola sulla pit-
tura murale, citando solo l’Orazione nell’orto di 
San Niccolò del Lido, oltre a “wall paintings, 
some in Dalmatia, Istria, newly discovered 
remains in Friuli”, sottolineando in generale 
i rapporti tra le due sfere di influenza (bizan-
tina e occidentale) e precisando: “It should 
always be kept in mind that something of this 
subcurrent was almost always present in Ve-
nice, at times militating against the Byzantine 
current, at other times combining and fusing 
with it”. Cfr. O. Demus, The Mosaics of San Mar-
co in Venice, I/1, Chicago and London 1984, p. 
280 e note 26-27 a p. 380 (dove cita Fisković 
1973 e Rizzi 1976).

	 Il volume di Ghirardi, pubblicato sotto gli au-
spici della “Dante Alighieri”, fu presentato a 
Trieste – dove ebbe recensioni sul quotidiano 
“Il Piccolo” (maggio 1973) e su “Vita Nuova” 
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(22 giugno 1973) – e presso l’Ambasciata ita-
liana a Monaco.

	 Nella “distribuzione delle pitture superstiti” 
(nota 8 a p. 41), va notato che Ghirardi tra l’al-
tro indica dubitativamente sull’arco trionfale 
il “sacrificio di Caino e Abele?” e ai lati del re-
gistro medio absidale una “immagine di Santo 
(a sinistra)”, oggi non più visibile. Parla inol-
tre di “recenti restauri”.

35	 I. Fisković, Romaničko Slikarstvo u Hrvatskoj, 
Zagreb 1987, pp. 17-18. Nel libro si analizzano 
non solo gli affreschi, ma anche tempere su 
tavola, miniature e sculture (dall’Istria all’in-
tera costa della Dalmazia).

36	 S. Tavano, Dall’epoca romana al Duecento, in G. 
Bergamini-S. Tavano, Storia dell’arte in Friuli 
Venezia Giulia, Reana del Rojale (Ud) 1984, p. 
189: “si fanno ugualmente risalire alla seconda 
metà del secolo XI (tra l’altro, ritorna in tutti il 
motivo del meandro in prospettiva, come ad 
Aquileia) [il riferimento è agli affreschi pop-
poniani dell’abside centrale e a quelli dell’ab-
side laterale nord, tenuti cronologicamente 
dall’A ., questi ultimi, entro la fine dell’XI 
secolo], altri affreschi istriani [oltre a quelli 
di Canfanaro e di San Lorenzo del Pasenatico] 
del convento di S. Michele di Leme, anticheg-
gianti secondo formule piuttosto nord-itali-
che o anche veronesi”; Id., Presenze bizantine 
nella prima pittura romanica del territorio di 
Aquileia, in Il Friuli dagli Ottoni agli Hohen-
staufen, Atti del Convegno internazionale di 
studi (Udine, 4-8 dicembre 1983), a cura di 
G. Fornasir, Udine 1984, pp. 425-455: 438 
(“formule paleocristianeggianti, che paiono 
richiamare talune formule del S. Clemente 
di Roma e poi di S. Vincenzo a Galliano”); F. 
Sforza Vattovani, Apporti nordoccidentali nella 
pittura romanica dell’Altoadriatico, “Antichità 
Altoadriatiche”, XIX, 1981, pp. 386-387, fig. 5 
(la Lapidazione di santo Stefano “rientra nella 
tradizione post-ottoniana un tantino rustica”, 
avvicinata anche agli affreschi della chiesa dei 
Santi Pietro e Orso di Aosta).

37	 Cfr. G. Kaftal-F. Bisogni, St. Stephen, s.v., in 
Iconography of the Saints in the Painting of North 

East Italy, Firenze 1978, coll. 945-953 (ivi le 
fonti letterarie e agiografiche), dove vengono 
ricordati solo gli affreschi di Muggia, di San 
Niccolò a Martignacco (XIV secolo) e un ciclo 
di pittore italo-tedesco del XV secolo a Morter 
(qui anche due scene relative alla sepoltura).

38	 Ne ho parlato brevemente in Un affresco roma-
nico inedito a Cintello: aspetti iconografici e stili-
stici, “Hortus Artium Medievalium”, 4, 1998, 
pp. 111-126: 122-123, figg. 30, 32.

39	 Sul ms. Chigi A IV 74 della Vaticana, si veda in 
particolare L. Eleen, Acts illustrations in Italy 
and Byzantium, “Dumbarton Oaks Papers”, 31, 
1977, pp. 255-278; Ead., A thirteenth-century 
workshop of miniature painters in the Veneto, 
“Arte Veneta”, XXXIX, 1985, pp. 9-21; Ead. 
New Testament manuscripts and their lay owners 
in Verona in the thirteenth-century, “Scripto-
rium”, XLI, 1987, 2, pp. 221-236.

40	 Cfr. G. Cuscito, Le Chiese di Trieste. Dalle origini 
alla prima guerra mondiale. Storia Arte Cultura, 
Trieste 1992, pp. 46-47; G. Luca, Aspetti sto-
rico-artistici di S. Maria Assunta a Muggia Vec-
chia, Prefazione di P. Zovatto, Trieste 2003, p. 
77, tav. VII.

41	 Atti, 7, 55-60: “Ma Stefano, pieno di Spirito 
Santo, fissando gli occhi al cielo, vide la gloria 
di Dio e Gesù che stava alla sua destra e dis-
se: ‘Ecco, io contemplo i cieli aperti e il Figlio 
dell’uomo in piedi alla sua destra’. Ma quelli 
mandando alte grida, si turarono le orecchie, 
e tutti insieme si precipitarono contro di lui, 
lo trascinarono fuori della città e lo lapida-
rono. E i testimoni deposero il loro mantello 
ai piedi di un giovane, chiamato Saulo. E così 
lapidarono Stefano mentre pregava e diceva: 
‘Signore Gesù, ricevi il mio spirito’. Poi, pie-
gate le ginocchia, gridò ad alta voce: ‘Signore, 
non imputare loro questo peccato’. Detto que-
sto, morì. Saulo era tra coloro che approvava-
no la sua uccisione”.

42	 Si rimanda senz’altro all’ottima monografia 
– con splendido apparato di immagini – di J. 
Goll-M. Exner-S. Hirsch, Müstair. Le pittu-
re parietali medievali nella chiesa dell’abbazia. 
Patrimonio mondiale dell’UNESCO, a cura degli 
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Amici dell’abbazia San Giovanni di Müstair 
(traduz. it. di Müstair. Die mittelalterlichen 
Wandbilder in der Klosterkirche. UNESCO-Wel-
terbe, Zürich 2007), segnalando in particolare 
il magistrale capitolo di Matthias Exner su Il 
programma iconografico della chiesa abbaziale 
nel contesto storico. Gli affreschi carolingi della 
chiesa abbaziale. Il ciclo romanico della parete 
est e delle absidi, pp. 83-113. Si veda inoltre 
l’ottima scheda di T. Steppan (pp. 199-205, 
con tavv. 28-35) nell’importante volume di 
H. Stampfer-T. Steppan, Affreschi romanici in 
Tirolo e Trentino, Milano 2008.

	 I monaci se ne andarono verso la fine dell’XI o 
all’inizio del XII secolo; ad essi subentrò una 
comunità femminile verso la metà del XII se-
colo. Il cambio della committenza, unitamen-
te alla volontà di creare immagini più mo-
derne, determinò l’esecuzione degli affreschi 
romanici (si tenga conto comunque che parti 
delle immagini di epoca carolingia furono uti-
lizzate come sinopie).

43	 Si tratta rispettivamente di quattro episodi, e 
cioè: Consacrazione di Stefano (?), Banchetto li-
turgico del neo-consacrato, Figura in piedi (mis-
sione di Stefano?), Scena di saluto, per la fase più 
antica (cfr. Goll-Exner-Hirsch 2007, catalogo 
114k-115k-116k-117k, pp. 208-211) e di sei per 
quella più recente (catalogo 116r-117r-118r-
119r-120r-121r, pp. 254-259), illustranti i se-
guenti episodi: Consacrazione di Stefano, Parten-
za di Stefano, Stefano davanti al sinedrio e l’arre-
sto, Lapidazione di Stefano, Stefano è condotto al 
sepolcro, Benedizione della tomba di Stefano.

	 Va inoltre ricordato (per l’alta cronologia) un 
affresco con la Lapidazione di Stefano nella 
cripta dell’abate Epifanio a San Vincenzo al 
Volturno, dell’830 circa. Cfr. J. Mitchell, The 
crypt reappraised, in San Vincenzo al Volturno 1: 
The 1980-86 Excavations Part I, London 1993, 
pp. 75-114.

44	 Cfr. G. Kaftal-F. Bisogni, St. Lawrence, s.v., in 
Iconography of the Saints in the Painting of North 
East Italy, Firenze 1978, coll. 588-597 (ivi le 
fonti letterarie e agiografiche), dove vengono 
ricordati i cicli di Borgo Valsugana (pittore loca-

le influenzato dalla scuola bolognese, tardo XIV 
secolo) e gli affreschi in San Lorenzo a Vittorio 
Veneto (attribuiti anche a Jacobello del Fiore).

	 Va segnalata una certa confusione nella tra-
dizione agiografica e nei leggendari, per cui 
spesso compare il nome dell’imperatore De-
cio. Si rimanda al capitolo CXIII – De sancto 
Laurentio martyre, in Iacopo da Varazze, Legen-
da aurea, con le miniature dal codice Ambrosiano 
C 240 inf., Testo critico riveduto e commento 
di G.P. Maggioni, Traduzione italiana coordi-
nata da F. Stella, Firenze-Milano 2007, I, pp. 
840-859 e II, pp. 1615-1617.

45	 Non sarà superfluo ricordare, ai fini del no-
stro discorso, che alla intercessione di san 
Lorenzo fu attribuita la vittoria di Ottone I 
contro gli Ungari sulla Lech nel 955. Cfr. Iaco-
po da Varazze 2007, p. 1616.

46	 Scheda 85r, in Goll-Exner-Hirsch 2007, pp. 
228-229: parete est, porzione di muro sopra le 
absidi, con i Sacrifici di Caino e Abele, apparte-
nenti alla fase romanica. Si vedano anche altri 
due casi atesini in tutto analoghi nelle chiese 
di San Nicola di Burgusio (primo decennio del 
XIII secolo) e di San Giacomo a Grissiano (ca. 
1210), cfr. Stampfer-Steppan 2008, pp. 198-
199, 217-218 e tavv. 25, 74.

	 Superfluo rammentare che l’ubicazione di ta-
le tema iconografico, molto diffuso nell’intero 
ambito figurativo romanico europeo, risulta 
‘d’obbligo’ sui due pennacchi dell’arco trion-
fale. E, per citare un caso a noi più vicino, si 
corra con la mente, ad esempio, all’absidio-
la laterale destra di Santa Maria di Castello a 
Udine (primi decenni del XIII secolo).

47	 Non osta a questa lettura l’assenza della mitria, 
che verrà introdotta solo a partire dal XIII secolo.

48	 Escluderei comunque di identificarlo con san 
Romualdo, come a volte si legge (seppure il 
modo dubitativo), sia perché all’epoca non era 
stato ancora canonizzato (lo sarà solo molto 
tardi, nel 1595), sia perché la sua immagine 
presenta altre connotazioni iconografiche. 
Cfr. G. Kaftal-F. Bisogni, St. Romuald, s.v., in 
Iconography of the Saints in the Painting of North 
East Italy, Firenze 1978, coll. 903-904. Mi 
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piace ricordare almeno due opere di Tommaso 
da Modena: un affresco su un pilastro in San 
Niccolò a Treviso e l’altarolo portatile in forma 
di trittichetto ora a Modena, dove è raffigurato 
in abito bianco mentre regge in mano il mo-
dellino di un monastero.

49	 Demus 1969, pp. 90, 177-178, tav. LXXXI.
50	 Si vedano in particolare D. Jakobs, Die 

Wandmalereien von St. Georg in Reichenau-
Oberzell. Untersuchung – Dokumentation – Kon-
troversen, München 1998 e H.F. Reichwald, 
Die Sylvesterkapelle in Goldbach am Boden-
see. Bestand – Restaurierungsgeschichte – 
Maßnahmen – Technologie, München 1998 
(M. Exner Hrsg, Wandmalerei des frühen Mittel- 
alters. Bestand, Maltechnik, Konservierung).

51	 Ricordo alcuni casi significativi, a partire da 
San Silvestro di Golbach (vicino alla Reiche-
nau, fine X-inizi XI secolo, in uno stato di con-
servazione decisamente migliore rispetto a San 
Giorgio di Oberzell, pesantamente restaurata a 
fine Ottocento) (fig. 16); e ancora, al di là e al 
di qua delle Alpi, a San Lorenzo di Lugano, San 
Carlo di Negrentino, Santa Maria Assunta di 
Sorengo, San Martino di Aurogo in Valchiaven-
na, Nonantola, ma anche altrove (cfr. Demus 
1969, passim, da Aosta fino alla Catalogna).

	 Analizzando tale motivo ornamentale, segna-
tamente nella variante della greca ‘abitata’ 
(ossia con tabelle figurate) presente a Nonan-
tola, Costanza Segre Montel ha diligentemen-
te raccolto una campionatura di oltre 80 casi 
dipinti tra IX e XIII secolo, con una concen-
trazione significativa tra Grigioni e Lombar-
dia (C. Segre Montel, Il refettorio di Nonantola 
e la sua decorazione, in C. Segre Montel-F. Zu-
liani, La pittura nell’Abbazia di Nonantola. Un 
refettorio affrescato di età romanica, Nonantola 
1991, pp. 67-74 e passim; capitolo ripreso da 
Lanfranco e Wiligelmo. Il Duomo di Modena, 
Modena 1984, pp. 669-671). Curiosamente, 
si omette di citare Müstair, Golbach e più vici-
no a noi Pozzoveggiani, oltre ai casi istriani di 
Canfanaro e Leme.

	 Per una panoramica generale a livello euro-
peo, sia in pittura che in miniatura, si veda 

anche C.R. Dodwell, The pictorial Arts of the 
West 800-1200, New Haven and London 1993, 
in particolare cap. 7 (Painting in Germany and 
Austria: 900-1100): ad esempio, dai Vangeli 
carolingi di Lorsch (inizio IX secolo) al codice 
di Gerone (950-970), figg. 118-119, 122.

	 Oleg Zastrow (O. Zastrow-S. De Meis, La chiesa 
di San Martino ad Aurogo in Valchiavenna. I suoi 
affreschi nella tradizione lombarda protoromani-
ca, Chiavenna 1974, pp. 102-103, 186-187) ha 
elaborato una ricostruzione schematica esem-
plificativa di ben 11 fregi nastriformi prospet-
tici, quali varianti del nitido rilievo geometri-
co-chiaroscurale derivante da Reichenau.

52	 Per Galliano (e non solo) si veda l’ottimo 
saggio di S. Lomartire, La pittura medievale 
in Lombardia, in La pittura in Italia. L’Altome-
dioevo, a cura di C. Bertelli, Milano 1994, in 
particolare pp. 59-62. Cfr. inoltre F. Zuliani, 
I frescanti di Santa Maria in Stelle, in Maestri 
della pittura veronese, a cura di F. Brugnoli, 
Verona 1974, pp. 1-7 e da ultimo S. Lusuardi 
Siena, Santa Maria in Stelle, in La pittura nel 
Veneto. Le origini, a cura di F. Flores d’Arcais, 
Milano 2004, pp. 212-220 (con bibliografia ad 
annum); e inoltre F. Pietropoli, Verona (VIII-
XII secolo), in La pittura in Italia 1994, pp. 160, 
162, fig. 165 ; Id., Verona (VIII-XII secolo), in La 
pittura nel Veneto 2004, pp. 175-176, figg. 183, 
185 per lo strato più recente (fine XII secolo) 
nel sacello dei Santi Nazaro e Celso.

53	 Einsiedeln, Stiftsbibliothek, cod. 112, f. 3. Cfr. 
R.W. Scheller, Exemplum. Model-Book Dra-
wings and the Practice of Artistic Transmission in 
the Middle Ages (ca. 900-ca. 1470), Amsterdam 
1995, cat. 5, pp. 118-122. Vi compaiono anche 
motivi floreali, la Majestas Domini, i Santi Gre-
gorio e Benedetto, un Arcangelo, un busto di San 
Giovanni Battista e l’iniziale E.

54	 Una sintetica storia del motivo della doppia 
pelta, che ricorre nei mosaici delle province 
mediterranee e occidentali dell’impero ro-
mano a partire dal I secolo, per passare più 
tardi nelle basiliche paleocristiane, e avere 
poi una grande fortuna nella miniatura caro-
lingia (codici del gruppo di Ada) e ottoniana 
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(scuola di Reichenau), viene tracciata da R. 
O’Connor, The medieval history of the double-
arc motif, “American Journal of Archaeology, 
XXIV, 1920, pp. 151-172; mentre P. Deschaps, 
Un motif de décoration carolingienne et ses tran-
sformations à l’époque romane, “Bulletin Mo-
numental”, 80, 1921, pp. 254-266, aggiunge 
importanti annotazioni sulla tipologia e la 
diffusione della doppia pelta nelle cornici 
dipinte in affreschi francesi tra XI e XII seco-
lo, con sconfinamenti in Spagna e Italia. Per 
quanto riguarda i mosaici pavimentali, vorrei 
richiamare alla mente due importanti casi di 
epoca altomedievale giunti sino a noi nell’a-
rea italiana nord orientale, nei quali le pelte 
sovrapposte formano il motivo dell’onda ma-
rina: quello dell’abbazia benedettina di Gaz-
zo Veronese (che ebbe importanti privilegi a 
partire dal longobardo re Liutprando, ragion 
per cui viene accreditata una datazione ai se-
coli VIII-IX) e quello nella chiesa di San Zac-
caria a Venezia (che vide un rifacimento ope-
rato dai dogi Partecipazio, con una datazione 
oscillante negli studi tra IX e inizio XI secolo). 
Si vedano almeno: P.L. Zovatto, Decorazioni 
musive pavimentali del secolo IX, in Monachesi-
mo dell’alto medioevo e la formazione della civil-
tà occidentale, Spoleto 1957, p. 421; X. Barral 
i Altet, Il mosaico pavimentale, in La pittura 
in Italia 1994, p. 492. Come è noto, quella 
del mosaico pavimentale è la tecnica che non 
subì interruzioni tra l’antichità e il medioevo: 
e dunque assume un ruolo decisivo nella tra-
smissione dei modelli.

55	 Cfr. C. Segre Montel, La pittura medievale in 
Piemonte e Valle d’Aosta, in La pittura in Italia 
1994, p. 35, fig. 44.

56	 Si rimanda senz’altro all’ottima scheda di E. 
Pagella, Aspetti del repertorio formale. Sc. 34 
– Il motivo della doppia pelta, in Lanfranco e 
Wiligelmo 1984, pp. 498-499 (con bibliogra-
fia ivi citata), figg. 723-730, introdotta da E. 
Castelnuovo, Flores cum beluis comixtos: i 
portali della cattedrale di Modena, ibidem, pp. 
452-459: 456.

57	 Goll-Exner-Hirsch 2007, passim.

58	 Mi permetto di inviare al mio contributo su 
Pozzoveggiani, in La pittura nel Veneto. Le origini, 
a cura di F. Flores d’Arcais, Milano 2004, pp. 
80-85. Qui si conservano due cicli di affre-
schi, stilisticamente alquanto diversi: l’uno 
nella zona occidentale (Apostoli, Seno di Abra-
mo) databili all’ultimo quarto dell’XI secolo, 
vicini ad Acquanegra sul Chiese; l’altro si di-
spiega nell’abside centrale (Cristo Pantocratore 
tra i due Arcangeli, teoria di Apostoli e un viva-
cissimo velario nello zoccolo): cronologica-
mente riferibile ai decenni a cavallo tra primo 
e secondo quarto del XII secolo, esibisce un 
linguaggio che denota appieno la componente 
più occidentale della pittura murale romani-
ca e trova significativi paralleli con cicli come 
quello di Santa Fosca di Peroi in Istria.

59	 Lo scorso anno ha condotto un tesi di LT da me 
diretta sull’argomento Vanja Macovaz, dalla 
quale trarrà un articolo per Afat.

60	 A . Rizzi, Scoperte e distruzioni di affreschi in 
seguito al terremoto in Friuli, “Ce fastu?”, LII, 
1976, pp. 171-183: 182-183, tavv. I-II; Id., 
Relazione preliminare sulla pittura murale nel 
Friuli terremotato, “Atti dell’Istituto Veneto di 
Scienze, Lettere ed Arti”, CXXXVI,1977-78, pp. 
227-243: 237-238 e nota 24; Id., Due anni di re-
stauri di affreschi in Friuli, Venezia 1978, p. 22; 
Id., Affreschi scoperti in Friuli, “Antichità Viva”, 
XVIII,1979, 1, pp. 8-20: 9 (note 2, 9-14 a p. 18). 
Tra le scene meglio conservate l’A. riconosce 
una Fuga in Egitto e una Dedicazione della chiesa.

	 Per la relazione di restauro cfr. M.C. Cavalieri 
Dossi, Ragogna, fraz. Villuzza – Chiesa di S. Leo-
nardo [sic], in La conservazione dei beni storico-
artistici dopo il terremoto del Friuli (1976-1981). 
Catalogo dei restauri eseguiti dalla Soprinten-
denza, Trieste 1983, pp. 77-79 (“Relazioni 
della Soprintendenza per i beni ambientali e 
architettonici, archeologici, artistici e storici 
del Friuli-Venezia Giulia”, 3). Brevissimi cen-
ni si trovano anche in sintesi successive di ca-
rattere generale: cfr. S. Tavano, L’Altomedioevo. 
Pittura e mosaici, in Enciclopedia monografica 
del Friuli Venezia Giulia. 3. La storia e la cultura, 
III, Udine 1980, p. 1536 (vengono considerati 
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nell’ambito della “pittura ottoniana”; in essi 
“si avvertono, ristrutturati e riorganizzati su 
un tronco nuovo, alcuni modi della pittura 
precarolingia di Naturno”); G. Bergamini, La 
pittura medievale in Friuli Venezia Giulia, in La 
pittura in Italia 1994, p. 132: “presentano nel 
marcato linearismo e nell’accentuato ‘espres-
sionismo’ caratteri propri del ciclo di San Pro-
colo a Naturno (tanto da porne la datazione, a 
motivo del loro fare ritardatario, all’avanzato 
secolo X)”. Si discosta dalle datazioni prece-
dentemente indicate (adducendo a motiva-
zione le inaudite devastazioni degli Ungari nel 
corso del X secolo) G. Fiaccadori, Longobardi, 
Carolingi e Ottoniani, in Arte in Friuli-Venezia 
Giulia, Udine 1999, p. 101 (fig. a p. 99), antici-
pandoli alla metà del IX secolo e avvicinandoli 
“con qualche legittimo ritardo, al ciclo trenti-
no di San Procolo al Naturno, in Val Venosta, 
non posteriore all’anno 800 (e poco importa, 
dato il tipo di linguaggio, che accenti non dis-
simili si ritrovino negli affreschi della chiesa 
istriana di Sant’Agata di Canfanaro, attribuiti 
all’XI secolo)”.

61	 Demus 1969 (pp. 5, 42) afferma che “di tutte le 
forme d’arte dell’alto Medioevo quella che ci è 
pervenuta con le maggiori lacune è la pittura 
murale”, con “perdite che non è eccessivo sti-
mare nell’ordine del 98 o 99 per cento”.

62	 Cozzi 1999, p. 93, figg. 31-34: “[...] la maniera 
(se non addirittura la mano) del frescante di 
Sant’Agata di Canfanaro in Istria è ora rico-
noscibile nei lacerti friulani di Villuzza, do-
ve analoghe tipologie vengono rese con pari 
densità cromatica, segnate da cadenze ancora 
tardo ottoniane, mentre l’identità dei motivi 
decorativi si fa toccare con mano”. Da tempo 
ho programmato uno studio monografico su 
tali pitture murali assieme al dott. Glauco To-
niutti (mio allievo di LT e ora di LM, nonché 
responsabile del locale Museo Civico).

63	 Sull’argomento si vedano in particolare la 
monografia di E. Sobieczky, Die Apsismalere-
ien in der Kathedrale von Aquileia. Eine Stiftung 
Patriarch Poppos aus frühsalischer Zeit, Wei-
mar 2004; La Basilica di Aquileia. Gli affreschi 

dell’abside maggiore, a cura di S. Tavano, Udine 
2008; e l’ottimo contributo di M. Exner, La 
basilica di Aquileia: l’affresco absidale rivisita-
to, in La basilica di Aquileia. Storia, archeolo-
gia ed arte / Der Dom von Aquileia. Geschichte, 
Archäologie und Kunst, a cura di G. Cuscito e 
T. Lehmann, Atti della XL Settimana di Studi 
Aquileiesi (7-9 maggio 2009), “Antichità Al-
toadriatiche”, LXIX – 2 (2010), pp. 463-488, 
dove lo studioso tra l’altro esclude che i pittori 
incaricati da Poppone siano giunti dalla Ba-
viera, e ancor meno dalla Reichenau.

64	 Partendo dalle lucide indicazioni di Demus 
(1969, pp. 37, 103), quando tratta della fi-
gura degli artisti e cita per esempio le testi-
monianze documentarie relative a due pitto-
ri lombardi, Johannes e Nivardus, emigrati 
in nord Europa nell’XI secolo: il primo per 
dipinti (perduti) nella cappella palatina di 
Aquisgrana commissionatigli da Ottone III; 
il secondo (con la qualifica di «pictorum pe-
ritissimus») chiamato a Saint-Benoît-sur-
Loire da Gauzlin, abate del monastero floria-
cense dal 1004 al 1029, in contemporanea al 
pittore Odolricus, monaco a Tours; mentre 
per converso Ugo di San Vittore deplora vi-
vamente che i monaci pittori conducano una 
vita irregolare e migrino da un posto all’altro 
(PL, 177, 46).

65	 La vexata quaestio dell’‘arte benedettina’ ha 
una travagliata tradizione storiografica, a 
partire dalla metà dell’Ottocento (L. Monta- 
lembert, 1847) e passando nel secolo scorso 
alle diverse posizioni di E. Bertaux (1903), L. 
Coletti (1949), F.W. Antony (1951), G. de Fran-
covich (1955), A.M. Romanini (1987), per non 
citare che alcuni nomi. Se ne veda una efficace 
sintesi alla voce Benedettini. Pittura, miniatura 
e arti suntuarie di G. Orofino in “Enciclope-
dia dell’Arte Medievale”, III, Roma 1992, pp. 
346-355. Classico, a distanza di tempo, rima-
ne l’intervento di Jean Leclercq, Y a-t-il une 
culture monastique?, in Il monachesimo nell’Alto 
Medioevo e la formazione della civiltà occidenta-
le, “Settimane di studio del Centro italiano di 
Studi sull’Alto Medioevo” (8-14 aprile 1956), 
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4, Spoleto 1957, pp. 339-356; Discussione: 
pp. 510-521. Importante anche il volume col-
lettaneo Dall’eremo al cenobio, Milano 1987.

66	 Tra gli studi più recenti: E. Cozzi, Pittura mu-
rale romanica in Istria: il ciclo di Colmo / Hum, 
in Il cielo, o qualcosa di più. Scritti per Adriano 
Mariuz, a cura di E. Saccomani, Cittadella (Pd) 
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pittorico di XI secolo in Istria, ibidem, 16, 2010, 
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67	 Ho avviato tale progetto nell’ambito dei Fon-
di di Ricerca di Ateneo, che approderà ad un 
volume sulla pittura murale romanica in Istria 
(secoli XI-XIII). Per San Michele di Leme – 
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La mostra, recentemente organizzata dal-
la National Gallery di Londra (19 marzo- 
15 giugno 2014) e da Xavier Salomon, è la 
prima esposizione monografica dedicata 
all’artista veneto in suolo britannico. L’i-
niziativa è tanto più importante se inserita 
in più ampio percorso espositivo, partito 
al John and Mable Ringling Museum di Sa-
rasota (7 dicembre 2011-14 aprile 2012) e 
conclusosi al Palazzo della Gran Guardia di 
Verona (5 luglio-5 ottobre 2014)1. Un trien-
nio ampiamente veronesiano, dunque, che 
contribuisce significativamente a dissolve-
re la diffusa percezione che la magnificenza 
dell’arte di Paolo non fosse completamente 
all’altezza del genio di Tiziano o del tormen-
to di Tintoretto.

Non è facile dissipare l’idea che Pao-
lo Caliari (1528-1588) fosse, dopo tutto, il 
grande interprete di una “pittura d’evasio-
ne”, fatta di effetti speciali d’architetture 
imponenti, di sete preziose, acconciature 
eleganti e divinità antiche perse in corri-
spondenze di amorosi sensi. La sua pittura 
religiosa, in tal senso, sembra solo una pro-
duzione d’ordinanza, per così dire “sconta-
ta” nel Cinquecento veneto. È proprio que-
sta idea, tuttavia, che si dissolve finalmente 
nelle scelte espositive e persino il concetto 

di magnificenza, centrale nella mostra lon-
dinese, acquista un’accezione più ampia del 
semplice decorativismo.

Sono le tele della National Gallery, natu-
ralmente, il cuore pulsante dell’esposizio-
ne, quasi a voler rovesciare il commento di 
Lord Elcho che, nel 1857, criticò l’immensa 
spesa per l’acquisto de La famiglia di Dario ai 
piedi di Alessandro (cat. 22), giudicandola un 
“second-rate speciment [...] of a second-
rate artist”2. Non è un caso che il racconto 
apra la pubblicazione che accompagna la 
mostra3 e sia rimbalzato nelle recensioni 
apparse sui giornali che mezzo Regno Unito 
si è divorato nei primi giorni dell’apertura. 
Povero Lord Elcho! L’uscita, che oggi suona 
parossistica e del tutto risibile, ha tuttavia 
un suo contesto: al momento dell’acquisto 
del dipinto già in collezione Pisani, la Na-
tional Gallery possedeva solamente la Con-
sacrazione di san Nicola (dal 1826, cat. 19), 
bellissima ma asciutta pala proveniente da 
San Benedetto in Polirone, il piccolo Ratto 
di Europa (dal 1831, cat. 38), solo di recente 
rivalutato da Nicholas Penny, e l’Adorazione 
dei Magi (dal 1855, cat. 33), dipinto prezioso 
ma forse non sufficiente per una piena com-
prensione dell’artista4. Vista dalla Londra di 
metà Ottocento, magari senza negli occhi i 
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dipinti di San Sebastiano o i soffitti di Pa-
lazzo Ducale, difficilmente Paolo sarebbe 
potuto sembrare unanimemente degno di 
una spesa di 360.000 franchi austriaci.

A quell’acquisto, fortunatamente, ne 
seguirono altri: la Conversione di Maria Mad-
dalena (nel 1876, cat. 3), la Visione di sant’E-
lena (nel 1878, cat. 25) e le quattro Allegorie 
dell’amore (nel 1891, cat. 28-31). Ed oggi le 
dieci tele della Galleria diventano il motore 

di una selezione di cinquanta opere, all’in-
terno di un’ampia panoramica di generi e 
temi. L’allestimento è semplicemente per-
fetto: i quadri non si “rubano mai l’aria” ed 
offrono interessanti occasioni di confronto 
all’interno di uno discorso per immagini 
organizzato attorno a sei grandi blocchi te-
matici in sequenza cronologica.

Innanzitutto la fase giovanile (1545-
1560), caratterizzata in primis dal problema 
della cronologia. La questione, naturalmen-
te, riguarda non solo Veronese: non meno 
intricati sono gli esordi (e la scansione delle 
opere) di Tiziano e Tintoretto, ma il primo 
decennio dell’attività di Paolo si distingue 
per la sua contraddittorietà. Il modelletto 
della pala Bevilaqua-Lazise (cat. 1) e il ri-
cordo del dipinto per la cappella Avanzi in 
San Bernardino a Verona (cat. 2) mostrano, 
nel primo caso, un giovane artista ancora 
in cerca di identità (si notino i pentimenti 
e le numerose incertezze nell’impaginato), 
mentre, nel secondo caso, si vede un pitto-
re che ha già trovato la propria tavolozza e la 
propria capacità di ricreare efficaci sfondi 
architettonici. Eppure, entrambe sembra-
no potersi datare al 1546 circa.

Anche le destinazioni d’uso delle prime 
commissioni non sono sempre d’immedia-
ta identificazione. Davvero opportuno, in 
tal senso, l’affiancamento della Cena in Em-
maus del Louvre (cat. 9, fig. 2) ai due doppi 
ritratti da Porto degli Uffizi del Walter Art 
Museum di Baltimore (cat. 7-8)5. L’ampia 
sala consente di trovare la giusta angolatura 
e immaginare come l’originaria collocazio-
ne del dipinto dovesse essere sulla parete 
sinistra di un portego di un palazzo signo-
rile6. Se osservata di scorcio, infatti, la tela 
ritrova la corretta prospettiva dei membri 
della famiglia committente ritratta sul lato 

1 - Paolo Veronese, Livia da Porto Thiene
e la figlia Deidamia. Baltimora,

The Walters Art Museum
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destro dell’immagine, rivelandone a pie-
no il ruolo di testimoni oculari dell’evento 
sacro. In quest’ottica appare dunque plau-
sibile che anche le doppie effigi della fami-
glia da Porto fiancheggiassero un telero di 
formato orizzontale o si rispondessero agli 
opposti un’ampia apertura di un salone (o di 
un portego) di un palazzo signorile.

Anche la comprensione del messag-
gio religioso rappresentato nella tela del 
Louvre risulta maggiormente rafforzata se 
letto dalla giusta angolatura prospettica: 
sebbene la cronologia (1555 circa) anticipi 
la chiusura del Concilio di Trento (1563), 
l’immagine già propone la somministra-
zione dell’eucarestia secondo la sola specie 
del pane; del vino infatti non c’è traccia, 
né nell’unico bicchiere posto sulla tavola, 
perfettamente lindo e comunque riservato 
a Cristo (in quanto ministro del rito), né 
nella caraffa, il cui contenuto è volutamente 
occultato dal braccio di uno dei pellegrini.

I ritratti dei membri della famiglia com-
mittente non sono stati ancora identificati. 
E non sono certo i soli, tanto da costituire 
in generale un’altra delle questioni verone-
siane tuttora aperte. Il Ritratto di gentiluomo 
del Getty (cat. 17) è certamente uno dei casi 
esemplari. Il dipinto, già nella collezione di 
Giuseppe Caliari7, venne a lungo ritenuto 
un autoritratto del pittore, del quale tutta-
via non si conoscono ancora con certezza 
le sembianze: non è poi così piana infatti 
la sua identificazione con uno dei musici 
del gruppo centrale delle Nozze di Cana al 
Louvre, dove lo si vuole tradizionalmente 
in compagnia di Tintoretto, Jacopo Bassano 
e Tiziano (solo quest’ultimo sembra corri-
spondere alla propria effige)8; né appare del 
tutto convincente l’identificazione con il 
giovane vestito per la caccia negli affreschi 

di villa Barbaro a Maser. Ed è forse proprio 
l’intensa relazione di committenza con i 
Barbaro ad aver spesso troppo pervaso gli 
studi e le ipotesi identificative. Già Terisio 
Pignatti infatti proponeva di riconoscere il 
Gentiluomo del Getty proprio con Marcan-
tonio Barbaro, sebbene manchi la similitu-
dine fisionomica con l’esemplare più tardo 
del Kunsthistorishes Museum di Vienna.

Restando per un attimo in tema di so-
miglianze, sembra invece da considerare 
l’identificazione de La Bella Nani del Louvre 
(cat. 13) come Giustiniana Giustinian, con-
sorte di Marcantonio Barbaro9.

La ritrattistica femminile in Paolo Vero-
nese (e nella pittura veneta) meriterebbe, in 
generale, uno studio più approfondito, sulle 
orme di quanto fatto ad esempio per Tizia-
no. Il caso de La Bella Nani, in particolare, 
sembra fornire ottimi spunti di ricerca: lo 
sguardo assorto e la corporatura matronale 
qualificano il ruolo sociale della nobildon-
na, simbolo vivente di una famiglia e della 
sua discendenza, che nella villa di Maser 
troverebbe le sue finalità e vocazioni messe 
in affresco sempre dallo stesso Veronese. La 
ricercatezza delle spille che appuntano il velo 
alle spalle (identiche a quella in Giunone ver-
sa i doni su Venezia di Palazzo Ducale) svelano 
lo status di una donna tutt’altro che comune. 
La stessa voluta (ma forse meno misurata) 
ostentazione è rintracciabile nel ricchissimo 
paternoster che indossa Livia da Porto Thiene 
con la figlia Deidamia (cat. 8, fig. 1): ancora 
una volta la donna è presentata nel suo ruolo 
di moglie devota e amministratrice della li-
nea femminile – ed infatti puntualmente la 
figlia si nasconde dietro la gonna della madre 
e si pone sotto il suo abbraccio protettivo.

Il significato della pittura di Veronese, 
più in generale, resta un terreno con ampi 
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margini di esplorazione. Se la ritrattistica, 
in quanto genere a sé stante, non offre per 
il momento molti appigli di contesto (man-
cando in gran parte le identificazioni dei 
committenti), molti spunti di ricerca so-
no offerti dalla presenza di “cripto ritratti” 
nella produzione religiosa, e in particolare 
nelle pale d’altare degli anni della maturi-
tà (1560-1580)10. È proprio nel dialogo tra 
l’individualità dei singoli e la coralità delle 
composizioni che la teatralità e la magnifi-
cenza mostrano la capacità di Veronese nel 
declinare contenuti devozionali con natu-
ralezza e sottigliezza simbolica. La Consa-
crazione di san Nicola ritrova in mostra l’Ap-
parizione della Vergine ai santi Antonio abate 
e Paolo eremita (cat. 18), oggi al Chrysler 
Museum of Art di Norfolk ma un tempo 
anch’essa nell’abbazia di San Benedetto 

in Polirone. La scelta allude certamente a 
quelle commissioni seriali che legarono Pa-
olo e i suoi Haeredes all’ordine dei benedet-
tini11. Una costanza di rapporti che investe 
anche altri ordini, a cominciare dai fran-
cescani, fossero osservanti (San Bernar-
dino, Verona; San Francesco della Vigna, 
Venezia), conventuali (San Fermo Maggio-
re, Verona; San Niccolò dei Frari, Venezia), 
oppure cappuccini (Santissimo Redentore, 
Venezia). La presenza dei committenti nel-
le immagini (o nelle scelte iconografiche) 
è preponderante in queste opere, e c’è da 
chiedersi quali fossero le ragioni dei singo-
li e degli ordini nella scelta di Veronese. Il 
mercato dell’arte devozionale pubblica nella 
Serenessima era infatti assai ampio e Paolo 
sembra non subire mai la concorrenza di 
Tintoretto, dei Bassano, di Paolo Farinati o 

2 - Paolo Veronese, Cena in Emmaus. Parigi, Musée du Louvre
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di Palma il Giovane, tutti bravissimi ad ag-
giudicarsi commesse dal Friuli fino a Bre-
scia o Bergamo.

È tuttavia la luce naturale, scelta per l’e-
sposizione, ad offrire le maggiori sorprese 
per coloro che volessero (ri-)scoprire il 
tocco di Veronese. Tornano a nuova vita il 
Matrimonio mistico di santa Caterina (cat. 
23) e la Pala Bonaldi (cat. 20) delle Gallerie 
dell’Accademia, dove la grandiosità della 
Cena in casa Levi oscura spesso le bellezze 
cromatiche, le delicate volumetrie dei tes-
suti e la potenza dell’impaginato di queste 
due pale. La vera rivelazione resta, tuttavia, 
l’incontro ravvicinato con il Martirio di san 
Giorgio (tav. v, fig. 3), solitamente posto a 
grande distanza sull’altar maggiore della 
chiesa veronese di San Giorgio in Braida 
e qui appeso su una parete libera, apposi-
tamente eretta per l’occasione. Sebbene le 
collocazioni originali siano (quasi) sem-
pre da preferire, la visione di questa pala 
è semplicemente mozzafiato e mostra co-
me la grandezza del pittore spesso stia nei 
dettagli. I lustri che infiammano l’armatura 
abbandonata a terra si contrappongono al-
la striatura rosso-sangue lungo la lama che 
con disinvoltura il boia tiene in mano: se 
quella spada ha già chiaramente fatto giu-
stizia in altra occasione, la sua forma ri-
chiama la croce e dichiara che questa volta 
essa servirà ben altra (e più alta) giustizia, 
per una piena testimonianza di fede. Osser-
vando il dipinto a pochi passi di distanza, 
appare ancor più forte l’aspetto sgradevole 
del vecchio sacerdote dal volto incartapeco-
rito, che indica la statua di Apollo e sussurra 
all’orecchio di Giorgio la falsa lusinga della 
religione pagana. Il centro di tutta l’esposi-
zione è qui, nella magnificenza di quest’o-
pera incredibile, che colma l’assenza delle 

grandi Cene veronesiane, la cui movimen-
tazione extra-museale in molti casi è prati-
camente impossibile.

L’immagine, purtroppo, prosciuga le 
energie e l’attenzione della maggior parte 
degli spettatori, che in larga parte appaio-
no ipnotizzati davanti a La famiglia di Dario 
ai piedi di Alessandro (cat. 22) o al Cristo e il 
centurione del Prado (cat. 26), e spesso ad-
dirittura rinunciano quasi subito a fermarsi 
davanti al Riposo durante la fuga in Egitto di 
Sarasota (cat. 27). Eppure la comprensione 
della magnificenza veronesiana emerge tut-
ta in queste opere, nella capacità di creare 
l’insieme attraverso l’intreccio delle parti, 
di gestire la regia con il grandangolo sen-
za mai scordare di mettere a fuoco dettagli 
portatori di significato12. È questa, forse, la 
chiave per apprezzare la semplicità enigma-
tica della Visione di sant’Elena, nel raro con-
fronto tra la redazione londinese (cat. 25) e 
quella dei Musei Vaticani (cat. 41), nonché, 
più in generale, per comprendere la pittura 
devozionale della piena maturità del pittore 
(1570-1580).

Significativo, in tal senso, il confronto 
sul grande formato dell’Adorazione dei Magi, 
con una sfida davvero unica tra la versione 
londinese (cat. 33) e il dipinto della chiesa 
vicentina di Santa Corona (cat. 34). Il raf-
fronto diretto è tanto più stimolante, perché 
evidenzia come non siano le molte similitu-
dini tra le due redazioni, certamente conce-
pite e (forse) realizzate in parallelo, quanto 
piuttosto le differenze l’elemento più inte-
ressante: la presenza/assenza di una coppia 
di agnelli incaprettati, la diversa attitudi-
ne attiva/passiva e l’età avanzata/matura di 
Giuseppe, la postura stante/inginocchiata 
del mago ammantato di broccato rosso, e 
la diversa partecipazione distaccata/devo-
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ta del mago moro si uniscono a una attenta 
drammaturgia che chiaramente guidano il 
pittore nella personalizzazione di una stessa 
composizione a due committenze con esi-
genze e finalità chiaramente diverse.

Destinazioni d’uso e cronologia resta-
no ancora una volta i nodi da sciogliere, in 
generale per questa fase della carriera del 
pittore e, in particolare, per la Predica di san 
Giovanni Battista della Borghese (cat. 36), di 
cui, come già per il Riposo di Sarasota, non 
abbiamo praticamente notizie certe. Asse-
gnata al 1575 circa, la Predica mostra una ta-
volozza diversa dal Riposo (generalmente ri-
tenuto di pochi anni anteriore)13 e sembra, 
dunque, poter essere forse anticipata di 
quasi un decennio, sul raffronto con la pa-
la Bonaldi o il Miracolo di San Barnaba (cat. 
24). Tuttavia in primo piano la donna acco-
vacciata richiama da vicino nella postura, 
nell’acconciatura e nella rotazione del capo, 
una delle formule figurative maggiormente 
ricorrenti nella pittura di Jacopo Bassano a 
partire dalla metà degli anni Settanta. Alla 
stessa data si riscontra inoltre l’influen-
za bassanesca nell’Adorazione di Vicenza e 
Londra, sicuramente del 1573-1574. La que-
stione resta dunque aperta e non c’è dubbio 
che le lacune documentarie (sui contesti e 
sulla storia del collezionismo), nonché le 
diverse condizioni di restauro e conserva-
zione di tutte queste opere condizionano 
fortemente la loro valutazione cronologica 
e la loro comprensione.

La stessa incertezza caratterizza anche la 
produzione di allegorie e mitologie (1570-
1580). Le quattro Allegorie d’amore londinesi 
(cat. 28-31) ritrovano l’interessante asso-
ciazione al Marte e Venere uniti da Amore del 
Metropolitan Museum of Art (cat. 32), come 
già nelle collezioni del Castello di Praga: non 

mancano intriganti simmetrie nell’assoluto 
protagonismo di Amore, intento per lo più a 
trattenere o guidare la coppia all’interno del 
recinto dei rapporti matrimoniali. La preci-
sione dei dettagli è ancora una volta la quin-
tessenza dell’arte di Veronese – uno per tutti 
la corda spezzata dell’arco di Cupido ne Il 
disinganno (cat. 29), realizzata con un tratto 
di biacca che ricorda la linea sottile leggen-
dariamente tracciata da Apelle e Protogene.

Chiude la mostra una rassegna delle ul-
time opere dell’artista (1580-1588). Il ne-
ro, o per meglio dire l’oscurità dominante, 
permette di riscoprire un lato “tenebroso” 
di Veronese che generalmente sembra ap-
partenere in esclusiva a Tintoretto e all’ul-
timo Tiziano. Le opere del nono decennio 
fotografano perfettamente la carriera di un 
pittore le cui opere possono dirsi ultime so-
lo in termini cronologici. Il Gentiluomo della 
famiglia Soranzo di Leeds (cat. 48), la Lucre-
zia di Vienna (cat. 47), il Perseo e Andromeda 
di Rennes, la Maddalena nel deserto in colle-
zione privata a Genova (cat. 46) e la Pala di 
san Pantalon dell’omonima chiesa venezia-
na mostrano la versatilità di un artista capa-
ce di muoversi tra generi diversi con grande 
disinvoltura. Ci si può intrigare a sfogliare 
il proprio catalogo mentale cercando con-
fronti, risposte e conflitti con la pittura 
degli altri due componenti del triumvirato 
del Cinquecento veneto, scoprendo qualche 
inattesa simmetria anche con Leandro Bas-
sano o Palma il Giovane.

Non c’è dubbio che la grande eredità di 
quest’ultimo triennio saranno gli studi pro-
dotti in concomitanza con le tre esposizio-
ni14. Moltissimo materiale si offre ora agli 
studiosi e, dato forse più rilevante, ne esce 
una nuova immagine dell’artista riservata 
al grande pubblico. In questo quadro non 
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mancano certo le discrepanze o le contrad-
dizioni, che tuttavia appaiono, anche al let-
tore non specializzato, tra loro integrabili e 
sicuramente conciliabili. Si distingue po-
sitivamente, in tal senso, proprio il volume 
realizzato da Xavier Salomon per l’esposi-
zione londinese. La pubblicazione non è il 
(tradizionale) catalogo della mostra, sebbe-
ne ne segua ed espanda i nuclei tematici e la 

selezione delle opere. Un’asciutta checklist, 
con i dati essenziali, la provenienza e la 
bibliografia, nonché un’indice dei nomi e 
delle opere servano allo scopo di aggiorna-
mento dello stato delle ricerche. Tutte scel-
te che mirano a facilitare la consultazione 
di “neophytes and students approaching 
the artist for the first time”, veri destinatari 
privilegiati (e dichiarati) del volume (p. 12). 

3 - Paolo Veronese, Martirio di san Giorgio, particolare. Verona, chiesa di San Giorgio in Braida
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La scelta, tutt’altro che tradizionale e certa-
mente coraggiosa, ha il merito di indicare 
che, dopo tutto, studi e mostre dovrebbero 
andare a maggior beneficio di coloro che, 

pur non potendo seguire i dibattiti scienti-
fici, si interessano ancora all’arte del Rina-
scimento, dando uno scopo ultimo (e forse 
più alto) alle nostre ricerche.
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Il 1548 è un anno trionfale per la carriera 
di Tiziano, chiamato dall’imperatore Car-
lo V ad Augusta per celebrare la vittoria di 
Mühlberg del 24 aprile 1547. I dieci mesi al-
la corte imperiale, tra il gennaio e l’ottobre 
1548, sono per il cadorino densi di impegni, 
dovendo assolvere il ruolo di interprete del 
potere politico e dinastico degli Asburgo 
con la creazione di ritratti di Stato volti a vi-
sualizzare il prestigio della casata e il nuovo 
ruolo europeo. Capolavoro assoluto sarà il 
Ritratto di Carlo V a cavallo1, prototipo per 
ogni raffigurazione equestre dei secoli suc-
cessivi: Rubens, Van Dyck, Velázquez, David 
necessariamente confrontandosi con l’ico-
na tizianesca che mette in scena il trionfo 
del miles christianus, saldo difensore del 
cattolicesimo. Una tela enorme, in origine 
forse destinata a una sala del Palazzo Reale 
di Coudenberg a Bruxelles, nei cui mesi di 
lavorazione il pittore approfondì la familia-
rità con Carlo V, monsignor Della Casa scri-
vendo al cardinal Farnese: «Tiziano ha avu-
to modo di trascorrere molto tempo con sua 
maestà e di conversare con lui mentre ne 
dipingeva il ritratto, trovando l’imperatore 
in buona saluta ma piuttosto meditabondo 
e malinconico». In otto mesi Tiziano e i tre 
aiutanti, tra cui il figlio Orazio e il cugino 

Cesare, compiranno una ventina di ritrat-
ti ottenendo inoltre svariate commissio-
ni. Tra esse un singolare incarico di Maria 
d’Ungheria – sorella di Carlo V e reggente 
dal 1531 dei Paesi Bassi spagnoli – destina-
to alla sua residenza ufficiale, il castello di 
Binche alle porte di Bruxelles, nei pressi del 
confine franco-fiammingo, presto spoglia-
to dei suoi beni prima di esser raso al suolo 
dall’arrivo dell’esercito francese nel 1554. 
Per la Sala delle udienze Tiziano concre-
tizza una delle prime commissioni mitolo-
giche della casa d’Asburgo: quattro grandi 
tele a immortalare le pene infernali cui i 
giganti della mitologia greco-latina, i dan-
nati dell’Ade, erano stati condannati dagli 
dèi per avere osato ribellarsi ai loro voleri. 
Tizio, Sisifo, Tantalo e Issione giungeranno 
nelle Fiandre prima del 21 giugno 1549, 
secondo quanto desumibile da una lette-
ra del cancelliere imperiale Nicolas Per-
renot de Granvelle a Tiziano. Il significato 
politico è inequivocabile, trascorsi pochi 
mesi dalla vittoria di Carlo V sulla Lega di 
Smalcalda, formata dai principi protestanti 
tedeschi impegnati a opporsi all’espansio-
nismo asburgico: chi sfida l’ordine presta-
bilito è destinato al castigo eterno. Delle 
opere compiute, spietate nel ritrarre le tor-

Las Furias

Giovanni C.F. Villa
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ture perpetue, restano Sisifo – affardellato 
dall’enorme masso quotidianamente porta-
to su erta montagna per le sue parole sulla 
relazione tra Zeus ed Egira – e una copia 
autografa di Tizio – condannato ad avere il 
fegato, organo della libido, perpetuamente 
divorato da un avvoltoio per il tentativo di 
violenza fatto a Latona, madre di Apollo e 
Artemide – eseguita per un famiglio dei re-
ali di Spagna.

È questo l’abbrivio per un magistra-
le progetto espositivo di Miguel Falomir, 
responsabile del dipartimento di Pittura 
Italiana e Francese fino al 1700 del Mu-
seo Nacional del Prado, studioso da anni 
impegnato nella redazione del catalogo 
scientifico delle opere tizianesche del mu-

seo – impresa anch’essa titanica... – da cui 
trae spunto la mostra “Las Furias. Alego-
ria Politica y Desafio Artistico”. Preceduta, e 
in certo senso tecnicamente e idealmente 
preparata, da esposizioni epocali per l’arte 
veneta: le monografiche dedicate nel 2003 
allo stesso maestro cadorino2 e nel 2007 a 
Tintoretto3. Esemplari per lucidità narra-
tiva, attenzione allestitiva e racconto del 
processo creativo, i cataloghi divenuti capi-
saldi storiografici ineludibili con il museo 
spagnolo fulcro di un nuovo rinascimento 
degli studi veneziani. In un’operazione che 
ha trovato il naturale compimento nelle due 
sale al piano terreno della nuova ala Jeróni-
mos del Prado, dedicate per cento giorni a 
quelle Furie che unificarono l’Europa e di 

1 - Sala della mostra con il Laocoonte
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cui Falomir restituisce senso e storia in un 
racconto di rara piacevolezza nella sempli-
cità d’espressione.

Antefatto è il disegno chiaroscurato do-
nato da Michelangelo a Tommaso Cavalieri 
nel 1532, un Tizio4 appena attaccato dal ra-
pace ma non ancora ferito, testo fondamen-
tale per dare dignità autonoma al soggetto, 
precedentemente svolto – emblematiche le 
gigantomachie di Giulio Romano e Perin del 
Vaga – in rappresentazioni d’insieme. Elo-
quente il significato dell’opera di Michelan-
gelo, allegoria delle pene d’amore dell’uomo 
dominato da una passione che diviene tor-
mento nel non essere corrisposta, seguen-
do l’interpretazione del mito fornita da Lu-
crezio e recuperata da Bembo negli Asolani. 
Accanto al disegno l’incisione desuntane 
nel 1540 da Nicolas Beatrizet5 certifica la 
rapidità di diffusione di un tema presto ri-
preso in una tela di Gregorio Martínez6, ove 
il Supplizio di Tizio è ambientato in un ampio 
paesaggio roccioso ammantato di rovine di-

vorate da fiamme ad accentuare la dramma-
ticità di un evento contraddetto nel pathos 
dall’ammanierata espressione del gigante, i 
genitali pudicamente celati in ossequio alla 
destinazione spagnola del quadro.

Da questo ambiente iniziale ad acco-
gliere le tre opere, un semplice movimento 
architettonico ad arco introduce una parete 
con la copia in grande formato di un disegno 
d’anonimo maestro7. È il Salone del castello 
di Binche con allestite le opere di Tiziano, 
inaugurato il 22 agosto 1549: nell’ambien-
te lungo 45 metri, largo 22 e alto 11 le Fu-
rie erano disposte frontalmente all’accesso 
principale, al di sopra di un basamento li-
gneo di circa due metri di altezza e attorniate 
da sculture e arazzi a sottolineare il princi-
pio di una nuova età dell’oro, non solo per le 
arti. Dirimpetto alla riproduzione, a rimar-
care il significato politico dell’operazione, 
è esposta la magnifica medaglia d’argento 
commissionata da Carlo V a Leone Leoni per 
celebrare la vittoria del 1547 a Mühlberg8: 

2 - Leone Leoni, Medaglia in onore di Carlo V. Madrid, Museo del Prado
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sul recto l’imperatore abbigliato all’antica, 
sul verso Giove a sconfiggere i Giganti ac-
compagnato dall’eloquente passo virgiliano 
“Discite iustitiam moniti” (fig. 2).

Scelte espositive eloquenti di una cura-
tela impegnata ad affrontare il tema nelle 
differenti sfaccettature, accompagnando lo 
spettatore in un viaggio tra le arti e ride-
stando il gusto della scoperta desueta. Co-
sì che valicato il frammezzo si è introdotti 
nell’ambiente principale, una croce greca 
ammantata di color prugna e vera e propria 
meraviglia espositiva. Con un colpo d’oc-
chio è possibile cogliere tutte le opere in 
mostra, sapientemente allestite a narrare 
120 anni di fortuna iconografica di un sog-
getto ideale nel rendere nudi e scorci com-

plessi nella drammaticità della messa in 
scena. Pochi testi alle pareti, oculatamente 
scelti e in fulmineo dialogo gli uni con gli 
altri, consentono un’immediata percezio-
ne dell’idea curatoriale e una piacevolezza 
sensoriale non ottenebrata dall’eccessivo 
numero di pezzi.

Raccolti intorno a un centro sorpren-
dente. Fulcro emotivo della narrazione è 
il gruppo del Laocoonte9, alto su di un ba-
samento a consentire il pieno godimento 
della scultura, visibile da ogni punto di vi-
sta e sempre presente mentre si ammirano 
gli esiti pittorici e grafici alle pareti (fig. 1). 
Suprema equazione dell’exemplum doloris 
ed exemplum artis, il Laocoonte venuto alla 
luce nel 1506 in una vigna accanto alla Do-

3 - Theodoor Rombouts, Prometo, particolare.
Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique
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mus Aurea mostra il suo essenziale ruolo 
per intere generazioni d’artisti. Tra essi 
Tiziano, la cui coppia di giganti ne testimo-
nia la rivoluzionaria importanza per l’arte 
europea e, al contempo, la profonda sug-
gestione avuta dal soggiorno romano tra il 
1545 e il 1546, determinante per il cadorino 
nell’affrontare un tema d’allegoria politica 
da definirsi in composizioni strutturate su 
enormi e solitarie figure. Sisifo10, sola Fu-
ria originale giunta a noi da Binche, appa-
re a figura intera, affardellato dal masso in 
un fuliginoso paesaggio percorso da lampi 
che son sfregazzi tizianeschi, radi brani di 
colore in una tavolozza limitata dalla pe-
nombra ad accentuare la plastica musco-
lare desunta dal Torso del Belvedere, mentre 

un immaginario boschiano ne tormenta il 
cammino infinito. Se il pathos è tutto nella 
regia chiaroscurale connessa al gigantismo 
michelangiolesco, altre le corde toccate da 
un Tizio11 dimenantesi nel rigore di catene 
amplificanti il dolore causato dal rapace con 
il becco nella piaga, a divorarne il fegato che 
ricrescerà a ogni luna. Perduta la versione 
per il castello di Binche, il Tizio giunto a 
noi è replica da collocarsi al principio del 
settimo decennio del Cinquecento, l’impa-
sto cromatico decisamente altro rispetto a 
quello di Sisifo, da cui si distanzia anche per 
lo spietato realismo con cui è reso lo strazio 
delle carni del gigante che media dal Laoco-
onte i movimenti posturali. Alla coppia in 
mostra si aggiunge la memoria di Tantalo 

4 - Theodoor Rombouts, Prometo, particolare.
Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique
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– perduto insieme a Issione nell’incendio 
dell’Alcázar di Madrid nel 1734 – testimo-
niato dall’incisione tratta da Giulio Sanuto 
intorno al 156512, differente da Tizio e Sisifo 
per il maggior agio dato al paesaggio, tutto 
sviluppato in profondità, e compositiva-
mente mediato nella posa dal Gallo caduto, 
un marmo greco del terzo secolo a.C., plau-
sibilmente conosciuto dal cadorino tramite 
una copia romana13 opportunamente ripro-
dotta in mostra nella didascalia d’accompa-
gnamento dell’incisione.

Gli altri tre bracci della sala espongono 
la duratura fortuna del tema che, perduta 
l’originaria valenza politica, diviene pura 
tenzone a mostrar la maggior maestria su 
di un soggetto profano trattato in ogni par-
te d’Europa. La possibilità di un confronto 
con il grande cadorino sui temi della varie-
tas e degli affetti, la rapida diffusione dei 
soggetti tramite le imponenti stampe di 
Cornelis Cort compiute con la supervisione 
di Tiziano stesso nel 1566 – Tizio divenen-
do il Prometeo14 colpevole d’aver rubato il 
fuoco – portano a esiti d’eccezione, osserva 
Falomir, innanzitutto nelle prossime Fian-
dre, ad Haarlem, con Cornelis Cornelisz van 
Haarlem e Hendrick Goltzius – presente in 
mostra, e per l’occasione dotato di “bra-
ghettone”, il Tizio del 161315 – per poi germi-
nare ad Anversa con Rubens. Il suo Prome-
teo incatenato16 – l’aquila eseguita da Frans 
Snyders – compiuto intorno al 1612, dun-
que dopo la conoscenza diretta delle opere 
italiane, narra non solo le suggestioni da 
Michelangelo, Tiziano e dal Laocoonte, ma 
anche le tangenze caravaggesche introdu-
cendo a quell’estetica dell’orrore che presto 
darà vita a un filone il cui apice s’avrà tra la 
Roma ove è attivo Theodoor Rombouts – au-
tore di un Prometeo17 di polito caravaggismo 

in chiave nordica (tav. vi, fig. 3-4), il volto 
affocato e la pelle tirata dall’aquila resi con 
una pittura squisitamente accademica – e la 
Napoli di José de Ribera. Nei cui impressio-
nanti Tizio18 e Issione19, la cui forza riesce a 
porre in ombra lo stesso Tiziano, di cui for-
se rimane eco della perduta tela, cogliamo 
tutto il senso della sensibilità barocca per la 
rappresentazione del dolore assoluto, fisi-
co e lacerante, in immagini che emergono 
per brani dall’ombra e deflagrano in volti 
ferini, trasfigurati da un dolore indicibi-
le e perfetti nell’animare a Napoli le opere 
estreme di Luca Giordano e Salvator Rosa, il 
cui Supplizio di Prometeo20 è un manuale ana-
tomico spaginato sullo spettatore – e qui ac-
canto si sarebbe potuto osar mettere una di 
quelle cere anatomiche tanto apprezzate nel 
secolo – quasi morboso nella crudeltà della 
definizione. Ora non si tratta più d’esercizi 
sul nudo e posture, spasmi e contrazioni, 
sofferenze e commozione per un destino 
ingrato, ma di un certo gusto voyeuristico 
che giungerà a Genova prima e Venezia poi, 
con Gioacchino Assereto e Giovanni Batti-
sta Langetti (cui è forse ora di restituire il 
Sisifo del Mauritshuis da tempo attribuito ad 
Antonio Zanchi21) sul cui spietato ed eroi-
co Issione22 si chiude la mostra, marcando 
Falomir come la lettura datane dall’artista 
apra ormai una nuova via, nell’abbandono 
di certa spettacolarità del dolore.

Esemplare la breve multivisione, poco 
più di sette minuti posti a chiosa dell’area 
espositiva e ad anticipare il bookshop che, 
accostando le opere con sapienti dissol-
venze e un testo piano e semplice, offre 
rapidamente le chiavi di lettura di un per-
corso espositivo di cristallina chiarezza nel 
far comprendere all’ampio pubblico non 
solo la ricezione dell’antico ma anche gli 
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scambi culturali, i movimenti degli artisti 
e delle opere e il linguaggio di un’Europa 
unita dalle Arti.

Se Tiziano è oggi uno degli artisti più 
amati e celebrati del Cinquecento europeo, 
ormai incalcolabili non solo le monografie 
a lui dedicate ma anche gli innumerevoli 
studi ed eventi espositivi, merito di Falo-
mir è l’aver proposto una lettura semplice 
e appassionante di un tema, lasciando un 
eccellente catalogo – strutturato su di un 
unico saggio dal taglio narrativo e diretto, 
con in appendice le schede tecniche delle 
28 opere in mostra (2 disegni, 8 incisioni, 1 

medaglia e 16 dipinti intorno al Laocoonte) – 
acutamente indagatore del genio singolare 
dell’artista e fine cesello di un frammento 
significativo di fortuna critica.

Una mostra dossier museale, l’ossatura in 
sei capolavori del Prado, a ribadire utilmente 
l’essenza e importanza di un ruolo curato-
riale capace di seguire sentieri meno battuti 
aprendo al pubblico nuove vie di conoscenza.

Las Furias. Alegoría política y desafío artístico, 
mostra e catalogo a cura di Miguel Falomir 
(Madrid, Museo Nacional del Prado, 21 gen-
naio-4 maggio 2014).

Note

1	 1548, olio su tela, cm 335x283, Madrid, Museo 
Nacional del Prado, inventario P-140.

2	 Tiziano, mostra e catalogo a cura di M. Falo-
mir Faus (Madrid, Museo del Prado 10 giugno 
2003-7 settembre 2003), Madrid 2003, se-
guita dall’esposizione di taglio monografico 
Tiziano, San Juan Bautista, mostra e catalogo a 
cura di M. Falomir Faus (Madrid, Museo Na-
cional del Prado 6 novembre 2012-10 febbra-
io 2013), Madrid 2012.

3	 Tintoretto, mostra e catalogo a cura di M. Falo-
mir Faus (Madrid, Museo Nacional del Prado 30 
gennaio 2007-13 maggio 2007), Madrid 2007.

4	 Michelangelo, Tizio, 1532, matita nera su car-
ta, 330x190 mm, London, The Royal Collec-
tion, RCIN 912771/ HM the Queen.

5	 Nicolas Beatrizet, edita da Antonio Lafreri, 
Tizio, 1540 circa, incisione, 291x420 mm, Ma-
drid, Biblioteca Nacional de España, inventario 
4553.

6	 Gregorio Martínez, Supplizio di Tizio, 1590-
1596, olio su tela, 173x233 cm, Madrid, Museo 
Nacional del Prado, inventario P-8062.

7	 Anonimo, Veduta del salone del Château de 
Binche, 1549, penna acquerellata su carta, 
398x379 mm, Bruxelles, Bibliothèque Royale 
Albert Ier, Cabinet des Estampes, inventario F. 
12930.

8	 Leone Leoni, Carlo V (recto), Giove fulmina i 
Giganti (verso), 1549 circa, argento, diametro 
73,5 mm, Madrid, Museo Nacional del Prado, 
inventario O-986.

9	 José Trilles y Badenes, copia dal Laocoonte, 
1887, gesso, 232x153 cm, Valladolid, Museo 
Nacional de Escultura, inventario CER00674.

10	 Tiziano Vecellio, Sisifo, 1548-1549, olio su te-
la, 237x216 cm, Madrid, Museo Nacional del 
Prado, inventario P-426.

11	 Tiziano Vecellio, Tizio, 1560-1565, olio su tela, 
253x217 cm, Madrid, Museo Nacional del Pra-
do, inventario P-427.

12	 Giulio Sanuto, Tantalo, 1565 circa, incisio-
ne, 442x341 mm, Budapest, Szépmüvészeti 
Múzeum, inventario 6770.

13	 Copia romana da originale greco del III secolo 
a.C., Galo caìdo, marmo, altezza 69 cm, Vene-
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zia, Museo Archeologico Nazionale, inventa-
rio VIII, 23.

14	 Cornelis Cort, Prometeo, 1566, incisione, 
383x314 mm, in basso a destra Titianus/ 1566/ 
Cum privilegio, Madrid, Biblioteca Nacional de 
España, inventario 5042.

15	 Hendrick Goltzius, Tizio, 1613, olio su tela, 
125x105 cm, Haarlem, Frans Hals Museum, 
inventario OS I-94.

16	 Peter Paul Rubens e Frans Snyders, Prometeo, 
1611-1612 con un ampliamento nel 1618, olio 
su tela, 242,6x209,5 cm, Philadelphia, Phila-
delphia Museum of Art, inventario W1950-3-1.

17	 Theodoor Rombouts, Prometeo, 1627-1628, 
olio su tela, 154x222,5 cm, Bruxelles, Musées 
Royaux des Beaux-Arts de Belgique, inventa-
rio 6084.

18	 José de Ribera, Tizio, 1632, olio su tela, 
216,5x293 cm, Madrid, Museo Nacional del 
Prado, inventario P-1113.

19	 José de Ribera, Issione, 1632, olio su tela, 
214x288,5 cm, Madrid, Museo Nacional del 
Prado, inventario P-1114.

20	 Salvator Rosa, Supplizio di Prometeo, 1640 cir-
ca, olio su tela, 224x179 cm, Roma, Galleria 
Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Corsini, 
inventario 484.

21	 Antonio Zanchi?, Sisifo, 1660-1665, olio su 
tela, 110,4x119,8 cm, La Haya, Royal Picture 
Gallery Mauritshuis, inventario 335.

22	 Giovanni Battista Langetti, Issione, 1663 cir-
ca,  olio su tela, 193,6x258,4 cm, Ponce, Puer-
to Rico, Museo de Arte de Ponce, The Luis A. 
Ferré Foundation, inventario 64.0455.

gcf.villa@unibg.it
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La recente esposizione di cento dipinti della 
collezione Francesco Molinari Pradelli, of-
fre ancora una volta spunti di riflessione1. 
La cornice di assoluto rilievo, la Galleria 
degli Uffizi a Firenze, ci ricorda i legami del 
maestro con il Maggio Fiorentino e quin-
di con il Teatro Comunale cittadino, la cui 
fama e visibilità deriva anche dai concerti 
diretti da quel prestigioso podio. Ma al di 
là di questo felice connubio istituzionale e 
della nota corrispondenza fra musica e pit-
tura, entrambe praticate ed esperite a livelli 
non dilettanteschi ma di assoluta eccellen-
za, sono proprio le specificità e le compe-
tenze artistiche del maestro maturate nel 
tempo ad attrarre la nostra attenzione2.

Si tratta, come logico, di un graduale e 
progressivo processo di crescita, matura-
to in parallelo alle ripetute esperienze la-
vorative a livello internazionale, non solo 
in ambito europeo (pensiamo soprattutto 
agli Stati Uniti). Una fitta rete di rapporti 
viene intessuta con studiosi rinomati, con 
istituzioni museali italiane e straniere, con 
antiquari, mentre nella propria abitazione, 
di fianco ai quadri, prendevano forma una 
biblioteca ed una fototeca sempre più cor-
pose. Il riconosciuto profilo da conoscitore 
lo pone a contatto con storici dell’arte, da 

Giuliano Briganti a Federico Zeri e gli vale 
numerosi apprezzamenti ed elogi per la 
propria competenza, da Rodolfo Pallucchi-
ni a Mina Gregori. Un posto di primo piano 
spetta anche ai docenti dell’Università di 
Bologna, la Bologna di Arcangeli e Volpe, 
città natale del maestro. Come è stato ricor-
dato3, nell’Istituto di Storia dell’arte di via 
Zamboni si è a lungo discusso delle novità 
proposte dal maestro rientrato dall’este-
ro: attraverso gli originali e le fotografie 
numerose persone, qualificati studiosi e 
“aspiranti conoscitori” si allenavano a di-
stinguere epoche, scuole pittoriche, a de-
finire le “mani” dei possibili esecutori dei 
quadri; una significativa palestra, una sorta 
di qualificato “cenacolo” (inteso come un 
proficuo seminario permanente) in cui l’at-
tribuzione non era il risultato repentino ed 
improvvido di una divinazione, ma il frutto 
faticoso e non sempre garantito di un tiro-
cinio continuo. 

Per la sua precocità, stupisce e genera 
ammirazione la corposa raccolta di dipinti 
legati al genere della Natura Morta, come è 
stato più volte sottolineato4; infine, la sua 
passione per i cosiddetti “minori” costi-
tuisce uno degli aspetti più significativi, se 
pensiamo che proprio la definizione e l’ac-

Le stanze delle Muse. Dipinti barocchi
della collezione Francesco Molinari Pradelli

Simone Ferrari
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certamento dei territori e dei maestri meno 
rinomati, ai fini di una più consapevole 
conoscenza di una civiltà figurativa, è fra i 
migliori lasciti della storiografia del secolo 
scorso5.

Ovviamente, figurano anche nomi di ri-
lievo ed opere di grande qualità; fra queste, 
si impone il San Paolo di Bernardo Strozzi (p. 
174, cat. 35), che viene letto da Paolo Vanoli 
nella direzione di Rubens, della tradizione 
veneta e del naturalismo caravaggesco (fig. 
1). Quest’ultimo aspetto, fra quelli sottoline-
ati, mi sembra meno determinante in questa 
circostanza; prevale una pastosità materica 
che rimanda al tardo Tiziano ed anche la di-
zione rubensiana risulta convincente; questi 
modelli mi paiono rivisti anche attraverso la 
mediazione di Liss, il cui Suonatore di liuto, 

passato in asta (Kohn, Paris, 30/05/2007, 
lotto 16) si apparenta all’opera esposta; ma 
soprattutto, va ricordato che la sua Visione di 
san Gerolamo (1627) per la chiesa di San Ni-
cola da Tolentino rappresenta un clamoroso 
esordio barocco a Venezia6, un modello che 
si impone come normativo anche per esiti 
del Settecento veneziano, ad esempio Piaz-
zetta (come si vede nei sottosquadri e nel 
gioco delle diagonali).

Un altro dipinto significativo è la Alle-
goria della Fecondità del mantovano Bazzani 
(p. 164, cat. 30), un pittore che ha a lungo 
conosciuto scarsa considerazione e che è 
stato rivalutato a partire dagli studi di Chia-
ra Tellini Perina7 (tav. vii, fig. 2). Il dipinto 
viene correttamente collegato da Vanoli alla 
grande tradizione veneta del rococò inter-
nazionale, da Amigoni a Pellegrini. Il taglio 
della scena con gli scorci accentuati e la sua 
impaginazione complessiva rimandano 
chiaramente alle invenzioni di Sebastiano 
Ricci; la figura maschile sulla destra, trova 
poi un evidente modello nell’Angelica e Me-
doro del bellunese conservato a Sibiu8. Ci 
sono anche dei modelli seicenteschi che ri-
mangono persistenti nella memoria di Baz-
zani e che il pittore poteva conoscere nella 
sua città natale: il colore pastoso, di carat-
tere rubensiano si sposa col cromatismo del 
Fetti, riflesso nella materia dell’abito verde 
e nelle tonalità più cupe. Ma la felicità pitto-
rica della scena mostra altre possibili inter-
ferenze: la pennellata densa e le increspa-
ture del rosso della figura di Cupido-Eros 
sulla destra ricordano Amigoni; il pittorici-
smo complessivo rimanda invece ad opere 
come Angelica e Medoro o Diana e Endimione 
di Antonio Pellegrini9.

Rimanendo in ambito veneto, uno dei 
filoni prediletti da Molinari Pradelli, sono 

1 - Bernardo Strozzi, San Paolo, 
Marano di Castenaso,

collezione Molinari Pradelli
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esposte due opere di Sebastiano Ricci: la 
celebre Santa Famiglia con sant’Anna (p. 
178, cat. 37) viene giustamente letta nella 
sua originale derivazione dai modelli del 
‘500: la materia più sfatta di Tiziano è as-
sorbita in un impianto luminoso e in una 
sintassi compositiva marcatamente vero-
nesiana (anche nei singoli elementi, come 
colonna e balaustra), senza dimenticare 
un certo sentimentalismo psicologico de-
rivato da Correggio, studiato attentamente 

dal pittore10. Di grande interesse è anche 
il numero precedente (p. 176, cat. 36), che 
rappresenta l’Apoteosi di un santo (fig. 3), 
legato alla decorazione di San Bernardino 
alle Ossa a Milano11; non si tratta, come ri-
cordato, di bozzetti ma “piuttosto omaggi o 
richieste o ricordi”; la finitezza della stesura 
esclude infatti quella possibile destinazio-
ne e ne conferma la funzione non di mo-
dello preparatorio ma d’après dagli affreschi 
milanesi, come quadro da stanza.

2 - Giuseppe Bazzani, Allegoria della Fecondità.
Marano di Castenaso, collezione Molinari Pradelli
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Un terzo dipinto che va accostato al 
nome del grande bellunese è la Madonna che 
allatta il Bambino (p. 234, cat. 66), ma non 
certo in chiave di autografia: si tratta infatti 
di un dipinto di Gaetano Gandolfi (fig. 4). 
La ripresa da tale modello non è certo dissi-
mulata, ma clamorosamente esibita: si può 
confrontare ad esempio il volto della Vergi-
ne con il Riposo nella fuga in Egitto di Seba-
stiano, in collezione privata milanese12.

Le opere dei Gandolfi esposte in mostra 
rappresentano una sezione corposa e va-
riegata negli esiti stilistici e nella geografia 
di riferimento. Il Ritratto di donna anziana 
(p. 222, cat. 59) di Ubaldo13 va ricondotto 
a quella tradizione settentrionale rappre-
sentata dal naturalismo di Ceruti/Cifrondi 

e di Piazzetta; ma più che alla dimensione 
ritrattistica ed individuale, mi sembra ap-
partenere al genere delle teste di carattere; 
la donna si presenta infatti in una veste di-
messa, segno di una condizione sociale poco 
agiata, piuttosto che in quella di una com-
mittente che richiede un ritratto individua-
le; la finalità non è quindi la resa ritrattisti-
ca nelle sue diverse potenzialità, ma lo stu-
dio dell’espressione sorretto da un potente 
naturalismo: ciò che si manifesta è, quindi, 
una testa di carattere incentrata sull’espres-
sione malinconica del volto (fig. 5). 

La Continenza di Scipione (p. 226, cat. 61) 
di Gaetano viene ricondotta giustamente ad 
una temperie classicista, dalla grande tra-
dizione bolognese alle istanze neoclassi-

3 - Sebastiano Ricci, Apoteosi di un santo. 
Marano di Castenaso,

collezione Molinari Pradelli

4 - Gaetano Gandolfi, Madonna allattante. 
Marano di Castenaso,

collezione Molinari Pradelli
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che14. I riflessi del soggiorno veneziano del 
1760 si colgono nella persistente lezione di 
Tiepolo, che si sposa con un aggiornamen-
to di segno classicista stimolato da Felice 
Giani15. L’adesione del pittore ai modelli 
veneti si trova anche in altre opere esposte 
(p. 230, cat. 63), come il Giudizio di Paride 
(fig. 6), in cui la morbidezza della mate-
ria, la sensualità, le carni pastose della fi-
gura femminile ricordano Jacopo Amigoni 
(ad esempio Venere e Adone delle Gallerie 
dell’Accademia di Venezia).

Nel complesso, l’esposizione propone 
opere conosciute, prevalentemente ben 
assestate nel dibattito critico e oggetto di 
corposa bibliografia; forse, data la speci-
fica propensione di Molinari Pradelli per 

il genere della natura morta, poteva essere 
l’occasione per riflette su alcuni punti più 
spinosi e problematici della collezione: 
penso ad esempio, fra i vari possibili, al Ce-
sto di frutta e uccellino già esposto nella mo-
stra mantovana del 199516, probabilmente 
riconducibile ad Abraham Brueghel all’al-
tezza del periodo romano (anni ’60 del Sei-
cento) a di cui esiste una variante pubblica-
ta in tempi più recenti17. Fra le opere scelte 
per l’occasione fiorentina risulta anonima 
la Carità (p. 242, cat. 70), già attribuita a 
Pietro Dandini e considerata di scuola to-
scana (fig. 7). Nella scheda in catalogo, alla 
fine, si rilevano dei ricordi della “pittura 
del secondo Seicento genovese sulla scia 
di Valerio Castello”; questo suggerimento 

5 - Ubaldo Gandolfi, Ritratto di donna anziana.
Marano di Castenaso,

collezione Molinari Pradelli

6 - Gaetano Gandolfi, Giudizio di Paride. 
Marano di Castenaso,

collezione Molinari Pradelli
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7 - Scuola di Valerio Castello (Antonio Lagorio), Carità.
Marano di Castenaso, collezione Molinari Pradelli
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di Carlotta Brovadan mi sembra vada nella 
giusta direzione; l’eleganza e la raffinatezza 
‘parmigiana’ del dipinto, la materia e i put-
ti, portano forse ad avvicinare il dipinto alla 
mano di Antonio Logorio detto Genovesino, 
un artista non sempre di facile riconoscibi-
lità e con un catalogo ancora in via di defi-
nizione18; a tale artista si può attribuire, an-
che con maggiore plausibilità, una Cleopatra 
esposta in anni recenti’19; proposta in quella 
occasione come Valerio Castello, mi sembra 
piuttosto (come pensa anche Alberto Cotti-
no, che ringrazio) più vicina a Genovesino. 

Oltre ad opere di altre scuole pittori-
che come quella napoletana, che annovera 
anche due Luca Giordano, la raccolta com-
prende alcuni prezioni esempi di generi 
“minori”, come il paesaggio e la veduta. Fra 
queste ultime, si può ricordare la Veduta con 
il “tempio di Diana” a Baia di Carlo Bona-
ria (p. 292, cat. 99), che figurava con felice 
scelta espositiva anche nella rassegna tori-
nese dedicata a Cignaroli nel 2001, all’in-
terno di un discorso incentrato sulle deri-
vazioni di entrambi gli artisti dal paesaggio 
di Claude-Joseph Vernet20.

Note

1	 Le stanze delle muse. Dipinti barocchi dalla col-
lezione di Francesco Molinari Pradelli, catalogo 
della mostra a cura di A. Mazza (Firenze, Gal-
leria degli Uffizi), Firenze 2014.

2	 Si rimanda, per una disamina complessiva in 
apertura del catalogo, al denso saggio di A. 
Mazza, La collezione Molinari Pradelli. Intuizio-
ni e scelte di un singolare conoscitore, pp. 19-43.

3	 E. Riccomini, La bella pittura. Qualche nota sul 
formarsi d’una raccolta e sul gusto del barocco, in 
Barocco italiano. Due secoli di pittura nella col-
lezione Molinari Pradelli, catalogo della mostra 
a cura di E. Riccomini (Mantova, Palazzo Te), 
Milano 1995, pp. 21-25.

4 	 A. Natali, Le stanze delle muse a Marano di Ca-
stenaso, in Le stanze delle muse 2014, pp. 13-15.

5 	 Si veda, ad esempio, B. Toscano, La riscoperta 
delle aree minori, in L’arte di scrivere sull’arte. 
Roberto Longhi nella cultura del nostro tempo, a 
cura di G. Previtali, Roma 1982, pp. 244-257.

6 	 Sul pittore, si veda R. Klessmann, Johann Liss. 
Eine Monographie mit kritischem Oeuvrekatalog, 
Doornspijk 1999.

7 	 C. Tellini Perina, Giuseppe Bazzani, Firenze 
1970.

8 	 Riprodotto da A. Scarpa, Sebastiano Ricci, Mi-
lano 2006, p. 127, n. LI.

9 	 Si veda Da Canaletto a Tiepolo. Pittura veneziana 
del Settecento, mobili e porcellane dalla collezio-
ne Terruzzi, catalogo della mostra a cura di A. 
Scarpa (Milano, Palazzo Reale), Ginevra-Mila-
no 2008, pp. 269-70, cat. 60-61.

10 	Per i modelli assimilati da Ricci, si veda il pro-
filo di A. Mariuz, Il rinnovamento della pittura 
veneziana. Il primato di Sebastiano Ricci (1659-
1734), riedito in Id., Da Giorgione a Canova, a 
cura di G. Pavanello, Venezia-Verona 2012, 
pp. 133-149. 

11	 Per questo e altre occasioni di lavoro lombar-
de, A. Morandotti, Sebastiano Ricci a Milano 
(1694-1696) e la pittura lombarda, in Sebastiano 
Ricci 1659-1734, Atti del Convegno Interna-
zionale a cura di G. Pavanello (Venezia, Fon-
dazione Giorgio Cini, 14-15 dicembre 2009), 
Venezia-Verona 2012, pp. 209-28.

12	 Scarpa 2006, p. 118, tav. XLII.
13	 Sul pittore, si veda D. Biagi Maino, Ubaldo 

Gandolfi, Torino 1990.
14 	Per il classicismo e le sue derivazioni dai mo-

delli veneti, si veda Il Neoclassicismo in Italia. 
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Da Tiepolo a Canova, catalogo della mostra (Mi-
lano, Palazzo Reale), Milano-Firenze 2002. 

15 	La lettura del dipinto “in parallelo con le ri-
cerche ormai avviate e felicissime di Giani” 
spetta a D. Biagi, in Barocco italiano 1995, p. 
172, cat. 82. 

16 	Barocco italiano 1995, p. 84, cat. 32 (dove figu-
ra come “Anonimo romano”)

17 	Si veda Il trionfo della Natura. Viaggio nella 
natura morta dell’Italia barocca, catalogo della 
mostra a cura di A. Cottino (Legnano, Galleria 
Romigioli), Legnano 2004, p. 66. 

18 	Si veda Italies. Peintures des Musées de la Region 
Centre, catalogo della mostra (Tours, Musée 
des Beaux-Arts), Paris 1996, pp. 200-207, cat. 
55 (la scheda è di Hélène Sueur). Più di recen-
te e all’interno di un discorso legato all’orbita 
di Valerio Castello, A. Orlando, Stefano Ma-
gnasco e la cerchia di Valerio Castello, prefazio-

ne di P. Rosenberg, Cinisello Balsamo 2001 
(in particolare pp. 28-33). 

	 L’evidente filiazione del dipinto dalla cultura 
di Valerio Castello si può verificare ad esempio 
grazie alle immagini riprodotte da C. Manzit-
ti, Valerio Castello, Torino 2004. La profilatura 
“manierista” del volto della Vergine, i putti e 
la pennellata materica trovano numerosi con-
fronti nel catalogo dell’artista.

19 	Si veda Bestie. Animali reali e fantastici nell’arte 
europea dal Medioevo al primo Novecento, catalo-
go della mostra a cura di A. Cottino e A. D’A-
gliano (Caraglio, Filatoio), Cinisello Balsamo 
2011, p. 172, cat. 8 (la scheda è di P. Carofano).

20	 Vittorio Amedeo Cignaroli. Un paesaggista alla 
corte dei Savoia e la sua epoca, catalogo della 
mostra a cura di A. Cottino (Torino, Palazzo 
Accorsi), presentazione di G. C. Sciolla, Tori-
no 2001, p. 144, cat. 74.

simone.ferrari@unipr.it
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