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Chi scorre i contenuti di questo fascicolo non noterà differenze rispetto agli 
argomenti trattati altre volte nella rivista, volti ad illustrare la storia, l’arte e 
in generale la cultura di Padova e del territorio, come recita il sottotitolo, temi 
che spaziano dal passato al presente, non trascurando del tutto l’attualità. La 
particolarità di questo numero non riguarda dunque i contenuti, ma gli autori 
dei saggi: in questo caso tutti giovani studiosi che da poco hanno completato 
la loro formazione universitaria per affrontare scelte professionali e sfide più 
impegnative. 

I contributi sono infatti ricavati dalla loro tesi di laurea magistrale fondata su 
ricerche che avevano per oggetto la storia e la cultura di Padova e del territorio. 
Con tale lavoro avevano preso parte l’anno scorso alla prima edizione del 
premio “Angelo Ferro per la cultura padovana”, patrocinato dalla nostra rivista 
in collaborazione con l’Associazione “Alumni” dell’Università di Padova, che 
sostiene la rivista. Ci è sembrato pertanto un’iniziativa lodevole approfittare 
di questa opportunità invitando alcuni partecipanti al concorso a diventare 
protagonisti di questo fascicolo. Il lettore sarà così messo a contatto coi risultati 
di alcune ricerche recenti che abbracciano ambiti diversi, di cui si vuol offrire 
qualche aspetto ritenuto interessante anche per i non addetti ai lavori o una sintesi 
significativa. 

Ma, prima di qualsiasi valutazione specialistica, crediamo che conti 
sottolineare soprattutto due elementi: da un lato il ruolo essenziale della ricerca 
universitaria nella conoscenza e nella valorizzazione del patrimonio culturale di 
Padova e del suo territorio, e dall’altro il fatto che molti giovani sono ancora 
disposti a investire intelligenza, creatività ed energie in questo tipo di indagini. 
Studiare il grande lascito del passato (che nel caso di Padova è enorme) non 
significa solamente inseguire, ordinare e interpretare i fenomeni della nostra 
tradizione culturale, ma anche avere la possibilità di mettere a frutto questa 
eredità nel presente e trasmetterla, a propria volta, al futuro. Un merito che va 
anche riconosciuto alla competenza e preparazione del corpo docente dell’Ateneo 
e in particolare del Liviano e degli altri complessi umanistici, che nell’assegnare e 
dirigere le ricerche non trascurano di esplorare e valorizzare le risorse del nostro 
territorio. Ispirandosi alle stesse finalità, la rivista esprime la sua riconoscenza 
per questa attenzione, che si augura di poter incoraggiare e valorizzare nelle 
edizioni future del premio “Angelo Ferro”.

In questo numero, che vuol essere pure un indiretto omaggio alla nostra 
Università, compare anche il ricordo di un antico scolaro ad un illustre Maestro, 
di cui ricorrono i cento anni dalla nascita, offrendo alla rivista l’occasione di 
anticipare le celebrazioni che in forma più solenne gli saranno riservate da 
altre istituzioni culturali. Ci riferiamo a Gianfranco Folena, nome caro a quanti 
coltivano le discipline umanistiche.

Mirco Zago 
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Recenti indagini archeologiche hanno permesso una rilettura
delle strutture dello "Zairo”, in Prato della Valle,
e l’acquisizione di nuovi dati sulle tecniche edilizie usate.

Il teatro romano di Padova (chiamato co-
munemente Zairo, dialettizzazione del 
termine greco théatron, da cui deriva il 
termine latino theatrum) è un monumento 
che da sempre ha attirato l’attenzione di 
studiosi e appassionati della città, anche 
se è visibile solo in condizioni particola-
ri: i suoi resti infatti, conservati a livello 
di fondazione, giacciono sotto Prato del-
la Valle e vengono in parte alla luce solo 
quando la canaletta che circonda l’isola 
Memmia è priva di acqua. Una possibilità 
di rilettura delle strutture si è realizzata 
nel 2017: tra i numerosi eventi organiz-
zati per celebrare il bimillenario della 
morte di Tito Livio è stato programmato 
anche un intervento archeologico che, 
grazie al prosciugamento della canaletta, 
ha consentito il rilievo dettagliato delle 
fondazioni del teatro e la messa in atto di 
una ampia serie di analisi archeologiche, 
materico-strutturali e archeometriche1. 
L’intervento, che ha visto la collabora-
zione tra il Dipartimento dei Beni Cul-
turali e il Centro interdipartimentale di 
Studi Liviani dell’Università di Padova, 
il Comune di Padova e la Soprintendenza 
Archeologia, Belle Arti e Paesaggio per 
l’area metropolitana di Venezia e le pro-
vince di Belluno, Padova e Treviso, si è 
anche concretizzato in un’esperienza di 
archeologia pubblica che ha largamente 
coinvolto la cittadinanza2.

Tra i molti risultati emersi dalla ricer-
ca, riguardanti sia gli aspetti architetto-
nici e costruttivi del monumento, sia i 
dati forniti dalle diverse collaborazioni 
interdisciplinari, si presentano qui quelli 
relativi alle analisi delle malte e dei cal-
cestruzzi, finalizzate a riconoscere i ba-

cini di approvvigionamento del materiale 
utilizzato e le tecnologie applicate nella 
costruzione3. 

Nel fervore edilizio che coinvolse l’im-
pero romano nella prima parte del I se-
colo d.C. in molte città dell’Italia setten-
trionale vi fu un moltiplicarsi di cantieri 
di edifici pubblici. Anche Padova visse 
questo periodo così ricco e florido: il tea-
tro venne edificato proprio in questi anni 
e con esso probabilmente altri importanti 
edifici pubblici cittadini. Il monumento 
sorgeva nella zona meridionale della cit-
tà, in un’area paludosa occupata anche da 
necropoli e facilmente raggiungibile da-
gli abitanti del territorio grazie a due arte-
rie stradali, mentre nel settore nord della 
città, speculare ad esso e indicativamente 
nello stesso periodo, venne edificato l’an-
fiteatro4 (fig. 1). 

Il teatro rimase in uso per tutta l’età 
romana, ma successivamente andò pro-
gressivamente perdendo la sua funzione. 
Intorno alla fine del X secolo tutta la zona 
attualmente occupata dal Prato della Val-
le passò sotto il controllo del vicino mo-
nastero di Santa Giustina e da lì a poco 
l’edificio cominciò a subire spoliazioni 
da parte dei cittadini e dei monaci stes-
si, diventando una cava a cielo aperto di 
materiale per la costruzione della Padova 
medievale e anche di alcune importanti 
strutture in città limitrofe. Durante il XII 
e il XIII secolo l’area iniziò a impaludar-
si, il monumento venne completamente 
obliterato e venne riscoperto solamente 
nel XVIII secolo, quando, in concomitan-
za con il grande progetto di Andrea Mem-
mo per trasformare la zona nel Prato della 
Valle come lo conosciamo oggi, le sue 

di
Matteo Volpin

La riscoperta del teatro 
romano a Padova
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in punti strategici delle strutture, così da 
poter indagare le fondazioni profonde del 
monumento. 

Le operazioni condotte hanno permes-
so di ottenere una pianta aggiornata delle 
strutture messe in luce, che si conservano 
solo a livello fondazionale, a causa degli 
spogli di età tardoantica e medievale. Le 
strutture costituiscono parte delle fonda-
zioni della cavea, ovvero della parte del 
teatro a pianta semicircolare che ospitava 
le gradinate per gli spettatori. Esse consi-
stono in tre gettate concentriche in ope-
ra cementizia (una sorta di calcestruzzo 
composto da malta di calce mista a sca-
poli di pietra), che dovevano sostenere la 
ima cavea (porzione più bassa delle gra-

rovine tornarono in luce almeno in parte. 
In tale occasione furono accuratamente 
disegnate da Angelo Ciotto e descritte da 
Simone Stratico, con riferimenti all’opera 
di Vitruvio e diverse proposte di ricostru-
zione degli alzati5 (fig. 2). 

Dal momento in cui la zona subì l’at-
tuale sistemazione, il teatro divenne to-
talmente invisibile e solamente quando la 
canaletta del Prato della Valle viene svuo-
tata per le periodiche operazioni di puli-
zia le sue fondazioni tornano ad apparire. 
Ciò è avvenuto due volte nel corso del 
secolo scorso: nel 1963-1964 e nel 1983-
1984. Durante questi interventi però non 
furono effettuate indagini archeologiche 
sulla struttura, ma ci si limitò a scattare 
una serie di fotografie e a realizzare un ri-
lievo delle fondazioni del teatro effettuato 
dai tecnici del Comune (fig. 3). 

Dal 1984 il teatro non venne più porta-
to alla luce fino appunto al 2017, quando 
il monumento è tornato, almeno per un 
breve periodo, visibile ed apprezzabile da 
parte della cittadinanza. L’intervento fin 
da subito ha operato su due binari paralle-
li: riprendere le ricerche su un importante 
edificio storico, in parte dimenticato, e re-
stituirlo, tramite gli archeologi, alla città 
di Padova e ai suoi cittadini.

L’intervento, durato circa un mese, ha 
interessato i resti del teatro presenti a nord 
del Ponte di Levante (fig. 4). Per prima 
cosa, dopo aver eliminato completamente 
il fango accumulatosi negli anni sul fondo 
della canaletta dell’Isola Memmia, sono 
state ripulite e rilevate le strutture delle 
quali si aveva già conoscenza. In un se-
condo momento le ricerche si sono appro-
fondite anche in aree nelle quali non era-
no mai avvenuti scavi, riuscendo a ottene-
re nuove informazioni sulla struttura del 
grande edificio per spettacoli. Durante la 
campagna di scavo si è proceduto anche 
a un campionamento mirato dei materiali 
edilizi impiegati nel monumento (pietre, 
laterizi e miscele leganti) al fine di ef-
fettuare delle analisi approfondite sulle 
caratteristiche materiche e strutturali del 
teatro. Il campionamento è avvenuto se-
condo due modalità differenti: il primo ha 
previsto il recupero dei materiali edilizi 
dalla superficie delle strutture conservate, 
il secondo l’estrazione di cinque carote, 

1

1. Pianta di Padova 
romana: a-Anfiteatro; 

b-Foro; c-Teatro; 
d-Tempio;

1-6: le principali strade 
romane in uscita

dalla città.
(Bonetto et alii, 2017).
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dinate), interrotte poi da un altro anello 
concentrico, questa volta in mattoni legati 
con malta, seguito da un altro in opera ce-
mentizia e per finire un ultimo in mattoni. 
Da questo ultimo anello, si dipartivano 
una serie di muri radiali in calcestruzzo, 
funzionali al sostegno della media e della 
summa cavea (rispettivamente la porzio-
ne mediana e superiore delle gradinate). 
Per finire, in seguito ad approfondimen-
ti effettuati tra i muri radiali, sono state 
portate alla luce strutture in laterizi, com-
prese tra questi muri, e da un ulteriore ap-
profondimento nella zona esterna ai muri 
radiali è emerso un lastricato, esterno al 
teatro, anch’esso realizzato in laterizi. 
Il ritrovamento di questa sistemazione, 
unitamente ai risultati ottenuti attraverso 
delle prospezioni geofisiche, ha permesso 
di definire con buona probabilità il limite 
esterno dell’edificio, che si conferma tra i 
più grandi della X Regio, con un diametro 
calcolato di circa 114 m (fig. 5).

Tutte queste attività sono state accom-
pagnate anche da un’attenta e proficua at-
tività di divulgazione, svoltasi sia durante 
i giorni feriali, che durante i week-end. 
Durante la settimana infatti, due o tre stu-
denti del corso di laurea in Archeologia 
impegnati nelle attività di scavo rimane-
vano fuori dall’area di cantiere a spiegare 
e raccontare a cittadini e turisti la storia 
del teatro Zairo e le novità emerse di gior-
no in giorno. Durante il week-end inoltre, 
a orari prestabiliti, sono state organizzate 
delle visite guidate durante le quali i cit-
tadini, accompagnati da uno studente o da 
uno dei direttori di scavo, potevano ascol-
tare e riscoprire la storia di Padova, del 
teatro e dello scavo in corso. Il tutto ar-
ricchito anche dalla possibilità di provare 
dei visori per la realtà virtuale, attraverso 
cui potevano ammirare delle ricostruzioni 
3D dei principali monumenti di Padova 
romana: il teatro, l’anfiteatro e il porto 
fluviale6 (fig. 6). 

Come anticipato, durante l’intervento 
del 2017 particolare attenzione è stata ri-
volta ai materiali impiegati nella costru-
zione del teatro e, tra questi alle malte, al 
fine di definirne la composizione e di ri-
conoscere i saperi tecnici applicati per la 
loro realizzazione. Per raggiungere questi 
obbiettivi, i campioni prelevati dalle fon-

dazioni del teatro sono stati sottoposti ad 
analisi archeometriche, condotte in col-
laborazione con il Dipartimento di Geo-
scienze dell’Università di Padova. 

Come tutte le malte, anche quelle del 
teatro romano di Padova furono prodotte 
mescolando tre elementi: un legante, de-
gli aggregati e acqua. Le analisi condotte 
sul legante testimoniano che si tratta di 
un materiale estremamente puro, compo-
sto quasi esclusivamente da carbonato di 
calcio. Si ritiene probabile che esso sia 
stato ottenuto dalla calcinazione di pietre 
prelevate nella zona dei Colli Euganei, 
dove sono presenti vari affioramenti di 
rocce carbonatiche (come per esempio il 
Biancone). 

Le malte delle Zairo sono caratterizzate 

2

2. Rilievo del teatro 
romano, di A. Ciotto

del 1775 (Stratico, 1795).



7

La riscoperta del teatro romano a Padova

to di questo materiale e di meglio chiarire 
quanto questa “pozzolana” euganea fosse 
diffusa in epoca romana. Allo stato attua-
le è certo però che essa venne utilizzata 
nel teatro di Padova, ma anche nell’anfi-
teatro, in quanto all’interno delle malte di 
questo edificio sono stati ritrovati gli stes-
si aggregati vulcanici riconosciuti nelle 
fondazioni dello Zairo8.

Dallo studio qui presentato emerge 
dunque quanto l’analisi delle malte sia 
importante e proficua per comprendere 
un monumento e le dinamiche di approv-
vigionamento legate alla sua costruzione. 
Da un punto di vista archeologico si sono 
potuti identificare tutti i materiali che 

inoltre dalla presenza di due tipi di aggre-
gato.

Il primo aggregato è costituito da una 
sabbia molto composita, con diversi tipi 
di minerali all’interno, che proviene mol-
to probabilmente dal greto del fiume Bac-
chiglione, importantissima via d’acqua 
nella Padova romana. Il secondo è inve-
ce un aggregato vulcanico con proprietà 
pozzolaniche, ovvero è un aggregato che, 
mescolato con il legante, è in grado di 
innescare una reazione che permette alle 
miscele di fare presa anche in condizioni 
anaerobiche e sott’acqua. Allo stato at-
tuale, si ritiene che pure in questo caso si 
tratti di un materiale proveniente dall’a-
rea dei Colli Euganei, area nota per la sua 
orogenesi vulcanica. 

La scoperta all’interno delle malte del 
teatro di Padova di un aggregato pozzola-
nico di provenienza locale è di grande in-
teresse. Fino ad ora infatti gli unici mate-
riali vulcanici noti utilizzati in età romana 
come aggregati pozzolanici erano quelli 
provenienti dalla zona di Pozzuoli e dalla 
zona dei Colli Albani, che sono stati diffu-
samente riconosciuti nelle miscele leganti 
degli edifici di Roma e di molte altre città 
del mondo romano, a testimonianza di un 
intenso commercio di questi materiali e 
di una loro esportazione in molte regioni 
del Mediterraneo7. Solo analisi più ap-
profondite permetteranno di definire più 
nel dettaglio l’area di approvvigionamen-

3 4

5

3. Resti dei muri radiali e
 della platea di fondazione

del teatro romano
(foto scattata durante la

 riemersione degli anni ’60)
(Bonetto et alii, 2017).

4. Studenti di Archeologia 
dell’Università di Padova 

impegnati nei lavori sui 
resti del teatro romano

in Prato della Valle
(Bonetto et alii, 2018).

5. Strutture fondazionali 
del teatro romano,

emerse durante i lavori 
del 2017, foto da drone 

(Bonetto et alii, 2018).



8

Matteo Volpin

2) L’intervento archeologico è stato diretto dal 
prof. J. Bonetto e dalla dott.ssa C. Previato (Dipar-
timento dei Beni Culturali, Università di Padova), 
dalla dott.ssa E. Pettenò (Soprintendenza Archeo-
logica, Belle Arti e Paesaggio per l’Area Metropo-
litana di Venezia e le Province di Belluno, Padova 
e Treviso) e dalla dott.ssa F. Veronese (Musei Civi-
ci di Padova). L’intervento è stato possibile grazie 
alla collaborazione con gli architetti del Settore 
Edilizia Pubblica D. Lo Bosco e F. Fiocco.

3) La ricerca è stata condotta per la tesi di laurea 
magistrale: M. Volpin, Studio e caratterizzazione 
delle malte e dei calcestruzzi dal teatro romano di 
Padova, relatrice Prof.ssa C. Previato, correlatori 
Prof. M. Secco e dott.ssa G. Ricci, discussa presso 
l’Università di Padova, a.a. 2017/2018.

4) G. Tosi, Il teatro romano di Padova: lo stato 
del problema, in “AVen”, XI, 1988, pp. 79-102. G. 
Rosada, Gli edifici di spettacolo di Padova e Asolo, 
in “Spettacolo in Aquileia e nella Cisalpina roma-
na, Atti della XXIV settimana di studi aquileiesi 
(Aquileia, 24-29 aprile 1993)”, “Antichità altoa-
driatiche” XLI, 1994, pp. 207-239.

5) S. Stratico, Dell’antico teatro di Padova, Pa-
dova 1795.

6) J. Bonetto, A. Zara, Patavium virtual tour. 
Una passeggiata virtuale a Padova romana, in 
“Padova e il suo territorio”, 190, 2017, pp. 11-14.

7) Sull’analisi delle pozzolane flegree e centro 
italiche: F. Marra, E. D’Ambrosio, G. Sottili, G. 
Ventura, Geochemical fingerprints of volcanic ma-
terials: Identification of a pumice trade route from 
Pompeii to Rome, in “GSA Bulletin”, 125, 2013, 
pp. 556-577. 

8) M. Secco, A. Addis, G. Artioli, F. Marzaioli, 
I. Passariello, F. Terrasi, I materiali leganti della 
Cappella degli Scrovegni e dell’anfiteatro: ana-
lisi e datazioni, in “La Cappella degli Scrovegni 
nell’anfiteatro romano di Padova: ricerche e que-
stioni irrisolte”, a cura di R. Deiana, Padova 2018, 
pp. 101-115.

9) J. Bonetto, E. Pettenò, F. Veronese, Padova. 
La città di Tito Livio, Padova 2017.

compongono le miscele e la loro identi-
ficazione ha permesso di giungere ad una 
serie di considerazioni molto significative 
per la storia di Padova nell’antichità, che 
portano nuovi dati su una città che a causa 
delle sue vicende storiche non conserva 
molto delle vestigia romane.  

Secondo quanto trasmesso dalle fonti, 
Patavium, in Italia, doveva essere la più 
ricca città della penisola, dopo la sola 
Roma (Strabone, Geografia, V 1-7), ma 
oggi, risulta decisamente difficile credere 
a un’affermazione del genere. Studi come 
questo ci confermano invece la grande 
importanza che doveva rivestire. Vediamo 
infatti che, oltre ad essere dotata di due 
grandi edifici di spettacolo, questi, e nel-
lo specifico il teatro, erano costruiti con 
tecniche edilizie all’avanguardia. Inoltre, 
i materiali in essi impiegati testimoniano 
che i Patavini dovevano possedere una 
conoscenza approfondita del territorio 
e delle sue eccezionali risorse, che li ha 
portati a sfruttare i materiali disponibili in 
loco senza doversi avvalere dell’importa-
zione di materiali da altre regioni, proces-
so sicuramente più dispendioso in termini 
di tempo, denaro e risorse umane. 

Se consideriamo tutti questi dati assie-
me alla storia di altri monumenti conser-
vati e prendiamo in considerazione anche 
le numerose testimonianze preservate in 
maniera sporadica nel territorio, si ottiene 
un’idea complessiva e a largo spettro di 
quale e quanta dovesse essere la prosperi-
tà di Padova nei primi secoli dell’Impero 
romano9.

l

1) J. Bonetto, E. Pettenò, C. Previato, F. Verone-
se, Il Prato della Valle e la riemersione del teatro 
romano, in S. Zava, “Prato della Valle”, Padova, 
2018, pp. 165-183. Per una presentazione più 
esaustiva dei risultati di questo intervento cfr. J. 
Bonetto, E. Pettenò, C. Previato, F. Trivisonno, F. 
Veronese, M. Volpin, Il teatro romano di Padova. 
Contesto, costruzione, quadro storico, in “Oriz-
zonti” CS.

6

6. Ipotesi ricostruttiva 
dell’interno del teatro 

romano di Padova 
(Bonetto et alii, 2018).
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Testimonianze sulle vicende e le trasformazioni di un edificio storico
nel cuore della città.

Nel corso del Trecento molte città della pe-
nisola italiana, soprattutto quelle del cen-
tro-nord, si dotarono di granai all’interno 
delle mura cittadine: così Firenze, Bolo-
gna, Verona, Vicenza, Padova e Treviso. Si 
trattava di strutture funzionali sia allo stoc-
caggio che alla vendita del grano, e spes-
so veniva data a loro una rilevanza archi-
tettonica notevole. Fino all’inizio del XX 
secolo, il granaio trecentesco padovano, 
denominato “Fondaco delle Biade” oppure 
“Portico dell’Angelo”, perché ospitava da 
tempo la farmacia dell’Angelo, sorgeva sul 
lato orientale di Piazza delle Erbe. Il fon-
daco fu abbattuto nel 1902 per fare spazio 
all’odierna ala Moschini del Municipio. 

La costruzione dei granai nella pianu-
ra padana si inserisce nel fenomeno della 
crescita demografica che, a partire dal XII 
secolo, fu notevole1. Ad esempio, la po-
polazione della città di Padova nell’anno 
1174 può essere stimata intorno a 15.000 
abitanti, mentre nel 1320 si può parlare di 
circa 35.000 abitanti. Come conseguenza 
dell’aumento del numero di persone resi-
denti in città, aumentò anche la richiesta di 
cibo, legna, tessuti e altre merci. Quindi i 
comuni avviarono un’organizzazione delle 
strade e dei luoghi di mercato. Dato che le 
carestie potevano rivelarsi pericolose per 
la realtà quotidiana del centro urbano, la 
politica delle città comunali cercò di or-
ganizzare la campagna dando risposta alla 
domanda di grano attraverso provvedimen-
ti ordinari e atti a garantire i rifornimenti 
per le annate di scarso raccolto. Le ammi-
nistrazioni cittadine cercarono di control-
lare il sistema di rifornimento, di impedi-
re l’aumento del prezzo e di controllare 
i sistemi di trasporto, di stoccaggio e di 
vendita. Gli statuti, inoltre, precisavano le 
norme sull’accesso dei contadini al mer-
cato urbano, sui modi di esporre la merce, 

sui principi di igiene, sugli orari e i prezzi. 
A Bologna, l’Ufficio della biada consiste-
va in 3-5 uomini eletti dal Consiglio degli 
Anziani che si riunivano all’interno del Pa-
lazzo della Biada sulla Piazza Maggiore2. 
A Padova, invece, esistevano due militi 
del Comune e i cavalieri del podestà che 
avevano il compito di far rispettare le leggi 
sopra le industrie e i mestieri3.

Le prime fonti scritte che riguardano il 
Fondaco delle Biade di Padova risalgono 
agli Annales Patavini4. Nella Visio Egidii 
regis Patavie il cronista padovano trecen-
tesco Giovanni da Nono5 riporta alcune 
fra le informazioni più importanti circa la 
storia dell’edificio, attribuendo la sua co-
struzione all’architetto Giovanni degli Ere-
mitani nel 1302. 

La costruzione del fondaco va inserita – 
come scrive Silvana Collodo – all’interno 
di un “processo di gestione centralizza-
ta dell’annona urbana”6. Inoltre, non va 
dimenticato il fatto che l’inizio del XIV 
secolo rappresentò il periodo di massima 
potenza del Comune di Padova; erano gli 
stessi anni in cui Giotto affrescava la Cap-
pella degli Scrovegni, e il Fondaco delle 
Biade nasce all’interno di quel contesto.

Alcuni documenti notarili presenti 
nell’Archivio di Stato di Padova attestano 
l’utilizzo di un fondaco per la vendita e lo 
stoccaggio del grano lungo tutto il XIV se-
colo. La disponibilità di grandi quantità di 
cereali rappresentava per i Carraresi uno 
strumento prezioso di politica interna ed 
estera7. Dopo l’avvento del dominio vene-
ziano abbiamo notizie più precise sul Fon-
daco a partire da una disposizione del 25 
luglio 1477, che imponeva a tutti i cittadini 
con un estimo sopra cinque lire di portare 
al fondaco una quantità di frumento come 
tassa annuale8. Si può ipotizzare che in 
questo periodo siano stati alzati i piani su-

di
Lydia Helen 

Gulick

Il Fondaco delle Biade 
in Piazza delle Erbe
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bile purtroppo soltanto nel disegno plani-
metrico, sussistono altre tre arcate, con il 
pilastro d’angolo verso la piazza a forma 
di L, mentre quello all’angolo con vicolo 
Storione presenta una lesena. In base alla 
pianta seicentesca del Fondaco, anche il 
pilastro d’angolo verso il Palazzo del Po-
destà doveva presentare la stessa forma a 
L, ma nella planimetria di Maestri e Turo-
la questo pilastro è già stato sostituito con 
uno avente la stessa forma dei pilastri del 
Palazzo del Municipio.

Il progetto di Maestri e Turola preve-
deva la demolizione del portico verso via 
San Canziano e la sostituzione dei pilastri 
antichi con nuovi pilastri più tozzi, simili 
a quelli del Palazzo del Podestà. L’innal-
zamento della facciata in stile neo-rinasci-
mentale, richiamava  la facciata del Palaz-
zo del Podestà del Moroni, ma con alcune 
varianti, dato che, secondo la lettera allega-
ta al progetto, molti consideravano il gusto 
architettonico di quell’edificio “pesante e 

periori che si vedono nella veduta di Piaz-
za delle Erbe nei riquadri illustrativi della 
pianta di Giovanni Valle (fig. 1). 

Una controversia sulla proprietà col-
legata al Palazzo del Podestà, all’angolo 
della piazza del Vino, portò all’esecuzione 
di un disegno della stessa piazza da parte 
del perticatore Giovanni Antonio Petrarca 
nel 15849. La scritta statie del Clr.mo Po-
destà ci informa che già nel XVI secolo il 
piano nobile del fondaco era destinato agli 
appartamenti del podestà veneziano. La 
planimetria più antica che possediamo del 
fondaco è datata 5 agosto 1654, e mostra la 
divisione interna delle attività commerciali 
collocate al piano terra10.

La Raccolta Iconografica Padovana con-
tiene le fotografie più note del vecchio 
Fondaco (fig. 2). Tuttavia, esistono ulte-
riori prove del suo aspetto appena prima 
dell’abbattimento che non hanno ricevuto 
le stesse attenzioni. Il 7 novembre 1868 
l’ingegnere municipale Francesco Turola 
e l’architetto e ingegnere Eugenio Mae-
stri, presentarono al Consiglio municipale 
un progetto, mai eseguito, per l’erezione 
di una nuova ala del Palazzo municipale 
in Piazza delle Erbe11. Il progetto è cor-
redato da disegni prospettici e planimetrici 
del nuovo edificio e di quello da abbatte-
re, e cioè il Fondaco delle Biade (fig. 3). 
Il disegno, in inchiostro su carta, mostra il 
fondaco con sette alti pilastri costruiti in 
blocchi di pietra, impostati su delle grosse 
basi anche esse in pietra dalla forma qua-
drata. Gli archi a tutto sesto sono estrema-
mente semplici, con l’archivolto costituito 
da una sola ghiera di conci e i rinfianchi 
rivestiti di pietra. Sopra la prima arcata da 
sinistra e la terza da destra il rivestimen-
to lapideo risulta caduto e i mattoni sono 
a vista. L’unico elemento decorativo è un 
semplice cornicione, oramai in stato di ro-
vina, che presenta un concio di pietra in 
corrispondenza di ciascuna chiave di volta. 
I capitelli, molto semplici, hanno pure una 
forma quadrata. Il tetto provvisorio, presu-
mibilmente costruito dopo l’abbattimento 
del piano soprastante, è formato da cinque 
coppie di falde. Si intravedono le vetrine 
dei negozi al piano terra, un mezzanino, un 
primo piano e un secondo piano, quest’ul-
timo però soltanto sopra l’attuale farmacia 
all’Angelo. 

Sul lato verso via San Canziano, visi-

1

2

1. Veduta di Piazza delle 
Erbe per la pianta di 

Padova di Giovanni Valle, 
con il Fondaco delle Biade 

sul lato orientale
della piazza, 1781; 

presumibilmente durante 
il dominio veneziano 

il fondaco era stato 
innalzato di due piani 

sopra alle arcate
del portico.

2. Antica fotografia
del Fondaco delle Biade 

prima della demolizione. 
Biblioteca Civica

di Padova, RIP (Raccolta 
Iconografica Padovana), 

XI 3422
“Portico dell’Angelo”.
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monotono”. L’intenzione dei due ingegne-
ri era di far diventare principale la facciata 
della nuova ala. Questo progetto, non at-
tuato, prevedeva inoltre di mantenere il vi-
colo retrostante.

I verbali delle sedute del Consiglio Co-
munale di Padova del 2 maggio e del 10 
giugno 1889 contengono l’approvazione 
del progetto, poi attuato, degli ingegneri 
Giulio Lupati e Marco Manfredini. Il con-
sigliere Dolfin così lo definisce: “Si tratta 
di allargare e di sistemare due intere vie, 
la via S. Canziano e la via S. Martino, di 
completare la Piazza delle Erbe e di toglie-
re l’indecenza troppo a lungo tollerata nel 
cuore di Padova, proprio sulla soglia del 
Palazzo Comunale, di quella sconcia ed 
anti-igienica raccolta di cippi orinari che è 
il Vicolo Storione”12. 

Per capire perché il Consiglio comunale 
ha voluto abbattere il fondaco senza alcun 
riguardo per il suo valore storico-artistico, 
come testimonianza della Padova trecen-
tesca e primo lavoro architettonico nella 
città di Giovanni degli Eremitani, bisogna 
considerare il contesto urbano di fine Ot-
tocento, dove i Piani regolatori della Città 
si proponevano di modernizzare il centro 
attraverso demolizioni estese e coperture 
delle vie acquee. Come ha scritto Bruno 
Dolcetta, “si è spezzato, nel corso degli 
ultimi secoli, il patto che ha retto le scelte 
urbanistiche precedenti, che avevano alla 
base la consapevolezza diffusa che nella 
figura e forma della città, nel suo specifico 
paesaggio urbano, nella continuità dei se-
gni ereditati risiedeva l’identità stessa della 
comunità dei cittadini”13. Sono ben cono-
sciuti tutti gli interventi che hanno portato 
alla distruzione di una grande parte della 
storia urbanistica padovana, a cominciare 
dal 1821 con l’abbattimento da parte del 
governo austriaco della chiesa di Sant’A-
gostino, continuato con la demolizione 
dell’area di San Giobbe negli anni 1831-
1842 per far posto al celebre caffè Pedroc-
chi, e poi con la  sostituzione della prigione 
delle Debite con il palazzo di Camillo Boi-
to nel 1873.

Durante il XIX secolo si compì una 
discontinuità fra passato e presente che 
riguardò anche l’area del Fondaco del-
le Biade. Il progetto esecutivo firmato 
Lupati-Manfredini, ricordato più sopra,  
e custodito all’Archivio generale del Co-

mune di Padova, fu ritrovato in occasione 
del trasloco della Biblioteca comunale da 
via Orto botanico a via Altinate nel mar-
zo 200814. Porta la data 24 luglio 1900 e 
contiene 18 tavole di grandi dimensioni. Al 
Piano generale seguono le tavole che rap-
presentano i fabbricati da demolire (piante 
dei sotterranei, del piano terreno, degli am-
mezzati, del primo, secondo e terzo piano 
con soffitta) e, dalla IX alla XVIII tavola, 
le nuove costruzioni.

Dopo le deliberazioni del maggio e giu-
gno 1889, seguirono altre approvazioni del 
progetto, che prevedevano la demolizione 
di tutti gli edifici compresi fra le vie VIII 
febbraio, San Canziano, Municipio e la 
Piazza delle Erbe, isolato detto “del Gal-
lo”, e la costruzione di un nuovo grande 
edificio che occupava tutto l’isolato, chia-
mato appunto “Palazzo del Gallo”. Il co-
mune dovette espropriare le proprietà della 
famiglia Treves dei Bonfili comprese nella 
parte dell’isolato fra le via Gallo, Munici-
pio, Storione e San Canziano15. L’appalto 
per i lavori di demolizione ebbe luogo nel 

3

4

3. Disegno degli 
ingegneri Maestri e 

Turola creato in occasione 
della proposta di un 

nuovo progetto, datato 
7 novembre 1868, per 

la ricostruzione del 
fondaco. Si notano i vari 
piani dell’edificio, il tetto 

provvisorio costruito 
dopo l’abbattimento dei 

piani superiori,
e il cornicione ormai 

pericolante, ASPd,
Atti comunali, b. 2466.

4. Piano generale
dello stato dell’isolato 

del Gallo prima e dopo 
la costruzione del nuovo 

Palazzo del Gallo; Archivio 
generale del comune di 

Padova, Cartella “Palazzo 
del Gallo: Tipi”, Fondo 

Versamento Biblioteca 
Civica.
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1) G. Piccinni, La campagna e le città (secoli 
XII-XV), in Uomini e campagne nell’Italia 
medievale, a cura di Alfio Cortonesi, Roma 2002, 
pp. 125-189.

2) H. Hubert, Der Palazzo Comunale von 
Bologna, Köln 1993, p. 25.

3) M. Roberti, Le corporazioni padovane d’arti 
e mestieri, Venezia 1902, p. 100.

4) «MCCCI. - Kal. ianuarii, dominus Bertolinus 
de Mazis de Brixia potestas Paduae. Hic fecit 
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fondicum bladi»: Annales Patavini, in Rer. Ital. 
Script., VIII, 1, Città di Castello 1905, p. 181.
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attraverso le fonti documentarie dell’Archivio di 
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di Padova”, LXXXV, 1996, p. 316.

11) ASPd, Atti comunali, b. 2466.
12) I verbali post-1885 del Consiglio comunale 

si trovano all’Archivio generale del Comune di 
Padova.

13) B. Dolcetta, Il Palazzo nella struttura 
urbana di Padova, in Il Palazzo della Ragione di 
Padova: La storia, l’architettura, il restauro, a 
cura di Ettore Vio, Padova 2008, pp. 121-139.

14) Archivio generale del Comune di Padova, 
Cartella “Palazzo del Gallo”, Versamento 
Biblioteca civica.

15) IB 533 e IB 534, Contratti, AGCP.
16) Appalto demolizione isolato del Gallo, IV 
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dicembre 1901 e fu vinto dall’impresa di 
Giovanni Battista e Antonio Cavazzana16. 

Dal libro della contabilità della ditta Ca-
vazzana pare che la demolizione del Fon-
daco sia avvenuta fra maggio e giugno del 
190217. I lavori di costruzione continuaro-
no fino al 31 ottobre 1904, data del certifi-
cato di ultimazione dei lavori, ma ulteriori 
opere di completamento furono necessarie 
fino al febbraio 190518. Il nuovo palazzo 
comprendeva: un piano di sotterranei, il 
pianterreno e un ammezzato da destinarsi 
al commercio, il primo e il secondo piano 
invece ospitavano cinque aule spaziose, 
destinate all’Università. Il nuovo albergo-
ristorante Storione, che si affacciava su via 
VIII febbraio, fu uno dei simboli padovani 
dello stile Liberty e il salone principale fu 
affrescato da Cesare Laurenti19. Nel 1962 
l’Albergo Storione divenne sede della 
Banca Antoniana, quindi una parte del pa-
lazzo del Gallo fu totalmente ricostruita e 
gli affreschi del Laurenti staccati causando 
la perdita della maggior parte di essi20.

Tornando al nostro fondaco, dalle pian-
te delle demolizioni (fig. 4 ) si ottengo-
no le seguenti informazioni: i sotterranei 
c’erano soltanto dalla parte della farma-
cia all’Angelo, la quale aveva una scala a 
chiocciola che conduceva al piano terra. 
Esisteva un collegamento fra i locali al pri-
mo piano della farmacia e il palazzo che 
sorgeva dall’altra parte del vicolo Storio-
ne. Molti locali del piano superiore dove-
vao essere stati resi inagibili dopo l’abbat-
timento del piano nobile, anche in base a 
un documento del 1843 che parla di “co-
perti rovinosi”21. È probabile che i piani 
superiori riportati in queste planimetrie si 
riferiscano ad una casa di abitazione legata 
alla farmacia. Le basi degli attuali pilastri 
sorgono, almeno per quanto riguarda i pri-
mi tre verso il Palazzo del Municipio, so-
pra quelle dei pilastri trecenteschi. La base 
dell’ultimo pilastro, all’angolo di via San 
Canziano, potrebbe ancora trovarsi sotto al 
livello stradale. 

Aver ripercorso le trasformazioni del 
fondaco di Padova aiuta a comprendere 
non solo i cambiamenti e lo sviluppo del-
la fabbrica nel corso dei secoli, ma anche 
a delineare meglio l’impatto urbano della 
struttura originaria, costruita da Giovanni 
degli Eremitani.

l
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Il tentativo di ricostruzione dell’origine e della storia di un manoscritto 
proveniente dalla Biblioteca del Convento degli Eremitani attraverso 
un’indagine su similari codici miniati. 

A legare nei secoli l’Isaias Explicatus 
alla storia e alla cultura patavina è la sua 
provenienza. Infatti il codice ms. 1463, 
recante un commento parziale al Libro 
di Isaia1 e attualmente conservato pres-
so la prestigiosa collezione libraria della 
Biblioteca Universitaria di Padova, face-
va parte della perduta biblioteca del con-
vento degli Eremitani. A comprovare la 
provenienza del manoscritto miniato dal 
fondo librario del convento agostiniano 
è stata l’identificazione di frate Evange-
lista Noni, cancellarius e depositario del 
convento a cavallo tra il XVII e il XVIII 
secolo, come colui che appose sul mar-
gine superiore della prima carta di testo 
annotazioni classificatorie2. Come si può 
osservare sul margine superiore del rec-
to della prima carta (fig. 1), per mano 
del Noni, si legge il titolo dato dal frate 
all’opera, ovvero «Isaias Explicatus». Ad 
avallare ulteriormente la provenienza del 
manoscritto è un frammento di antica le-
gatura, realizzata probabilmente quando 
venne introdotto il foglio di guardia car-
taceo, attualmente collocato sull’angolo 
esterno del contropiatto anteriore, recante 
un codice alfanumerico. Tale codice alfa-
numerico, presente anche in altri mano-
scritti già studiati provenienti dal conven-
to agostiniano, si considera come l’antica 
segnatura del codice all’interno dei ban-
chi della perduta biblioteca. Si è potuto 
retrocedere ulteriormente a livello tempo-
rale di qualche decade nella ricostruzione 
delle vicende storiche del codice. Infatti il 
testo è identificabile con quello registra-
to sotto la voce «Isaiae glossati geminum 

exempl. fol.» dell’elenco relativo alla bi-
blioteca agostiniana, che Tomasini riporta 
all’interno della ricognizione dei fondi li-
brari pubblici e privati, da lui effettuata3.

Dal momento della sua realizzazione 
alla fine degli anni trenta del XVII secolo 
non si hanno tracce documentarie del ms. 
1463. Tuttavia, come spesso accade per i 
codici miniati, sono le stesse miniature a 
svelare alcuni particolari della storia del 
codice. L’analisi di uno dei mini illustrati 
ha condotto a proporre un probabile am-
bito di committenza. Nel campo interno 
dell’iniziale fitozoomorfa di c. 4v (fig. 2) 
è rappresentato un frate francescano, così 
identificabile grazie alla cocolla marrone 
indossata, nel tipico atteggiamento di chi 
impartisce l’insegnamento in ambito clau-
strale. Dunque, è probabile che il codice 
sia stato originariamente confezionato in 
ambito minoritico e solo successivamen-
te sia entrato a far parte della collezione 
libraria del convento degli Eremitani pa-
tavini.

È stata l’analisi dell’apparato decora-
tivo, seppur esiguo4, che ha permesso di 
circoscrivere l’ambito d’esecuzione e la 
datazione del codice. Infatti, l’apparte-
nenza veneziana della decorazione è su-
bito denunciata dalla gamma cromatica 
rischiarata e luminosa, carattere distintivo 
della produzione lagunare e risultato di un 
progressivo processo che ha le sue origini 
nell’importante produzione duecentesca 
per la basilica marciana. Inoltre, il mi-
niatore dimostra di dipendere dalla tra-
dizione lagunare tardoduecentesca, come 
si evince dall’analisi dell’ornato. Motivi 
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della Mitra conservata presso il Tesoro 
della Cattedrale di Trogir12. In particolar 
modo i dettagli dell’immagine del Cristo 
benedicente della Mitra sono facilmente 
accostabili al Cristo della Maiestas Domi-
ni del ms. 1463 (fig. 1).

Tuttavia il nostro miniatore risulta es-
sere più ingenuo, in generale nella resa 
materica degli oggetti, come negli scorci 
dei volti che leggermente si deformano 
quando rappresentati di profilo o di tre 
quarti. Allo stesso tempo, però, dimostra 
di essere alla ricerca di una timida tridi-
mensionalità; utilizza, infatti, due tonalità 
di marrone differente nella resa dell’asse 
lignea sulla quale Isaia è sdraiato13.

Infine, sono i raffronti con la decorazio-
ne marginale lagunare dei primi decenni 
del Trecento, già influenzata dalla tradi-
zione bolognese, a confermare ulterior-
mente la venezianità del codice 1463: la 
conformazione a T del fregio fogliaceo, 
costituito dall’andamento sinuoso di al-
lungate foglie d’acanto dal profilo dritto e 
seghettato, ben è confrontabile con i fregi 
del già menzionato ms. 1601 della Biblio-
teca Universitaria di Padova. Mentre per 
quanto riguarda la decorazione marginale 
della prima carta di testo, costituita da una 
barra intorno alla quale si avvolgono fo-
glie acantacee e collarini (fig. 1), essa tro-
va un antecedente nella barra del Trésor, 
che dall’iniziale figurata scende lungo 
il margine interno concludendosi con il 
consono drago14. Buon parallelo è invece 
costituito, a mio parere, dal paragone con 
il fregio dell’unica carta miniata della Ma-
riegola di Santa Maria della Misericordia 
e di San Francesco ai Frari dei mercanti 
e dei naviganti di Fondazione Cini, datata 
tra il 1313 e il 131515. 

Il gusto espressivo ingenuo e semplifica-
to del nostro miniatore, tanto nelle scene 
figurate quanto nei fregi marginali, porta 
a datare la decorazione miniata ai primi 
decenni del XIV secolo, poco prima che 
la miniatura lagunare si sensibilizzasse 
in maniera peculiare alle innovazioni di 
impianto giottesco, commiste alla sempre 
più importante influenza bolognese.

Benché, dunque, l’apparato decorativo 
del ms. 1463 sia opera di un miniatore 
meno abile, se confrontato con le minia-
ture facenti parte del corpus individuato 

tardoduecenteschi sono ad esempio le fo-
glie girate e profilate a biacca nelle parti 
terminali delle iniziali o disposte simme-
tricamente nei campi interni, come nel 
caso della lettera F (Fluvius igneus rapi-
dusque) (fig. 1); o ancora la conformazio-
ne dei capilettera che derivano dalla tradi-
zione lagunare, nata e sviluppatasi nella 
produzione per la basilica marciana5, e 
caratterizzata sin dall’inizio del Duecento 
da un animato bestiario di draghi fanta-
stici e ferini che andarono a evolversi in 
corpi litterali slanciati e agilissimi, come 
si osserva nella conformazione del ca-
polettera H (Huic libro Ysaiam) (fig. 2), 
dove la struttura dell’iniziale è costituita 
da un’asta verticale ed il corpo bombato 
di un drago rosa privo di ferinità6.

Dai Canzonieri tardoduecenteschi è a 
mio parere derivata anche l’affabilità e la 
comunicatività dei gesti, resi ovviamen-
te nel nostro manoscritto secondo un’e-
spressione stilistica più tarda. Il paragone  
tra la scena d’insegnamento e le figurazio-
ni dei capilettera del Canzoniere Vat. Lat. 
5232 della Biblioteca Apostolica Vaticana 
citato alla nota precedente7, mette chia-
ramente in evidenza la consonanza nella 
gestualità: in entrambi i casi la figura di 
sinistra alza la mano destra in attitudine 
della mano parlante, mentre quella di sini-
stra porta una mano al petto in atto di pre-
sa di coscienza delle parole ascoltate. Si 
tratta ancora una volta di un motivo che, 
come chiarisce Mariani Canova, ha le sue 
origini delle iniziali illustrate della Bibbia 
atlantica8.

A datare più precisamente l’apparato 
decorativo sono i paragoni tra il ms. 1463 
e alcune miniature facenti parti di un cor-
pus datato dalla critica intorno al 13209. 
Sono infatti presenti elementi comuni: al 
di là dell’uso del colore chiaro e lumino-
so, si osservano la medesima resa degli 
occhi con pupille a capocchia di spillo 
sulle sclere bianche, oltre che la generale 
resa dei tratti fisionomici. 

Le caratteristiche appena menzionate, si 
ravvisano ad esempio nelle miniature de-
coranti il ms. 1601 della Biblioteca Uni-
versitaria di Padova10, datato non oltre i 
primi due decenni del XIV secolo, oltre 
che nel Messale LXXXVI di Cividale del 
Friuli11 e nelle miniature sotto cristallo 
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da Silvia Spiandore, a sorprendere per 
eccezionalità è il forte rapporto tra testo 
e immagine e l’analisi iconografica delle 
illustrazioni. 

Lo studio iconografico ha, infatti, porta-
to a cogliere all’interno delle illustrazioni 
alcuni dettagli che possono considerarsi 
inediti. Nello specifico si fa riferimento 
alle peculiarità della Maiestas Domini, 
la quale nella sua visione d’insieme tro-
va radici nell’antichissima e consolidata 
tradizione delle visioni profetiche ed apo-
calittiche dell’arte copta. Tuttavia, l’im-
magine sintetica del Redentore associata 
agli evangelisti16, come ci è presentata nel 
ms. 1463, è solo dall’epoca merovingia e 
carolingia17 che diviene messaggio visivo 
di concordanza dei Vangeli. Naturalmente 
ogni Maiestas Domini, come evidenziato 
dalla critica18, si configura come un mes-
saggio originale che va ad esplicitare di 
volta in volta concetti che si adattano al 
contesto in cui il Cristo in Maestà trova 
sede. Il minio in apertura al codice non fa 
eccezione configurandosi, oltre che come 
unicum, anche come illustrazione ad ver-
bum. Dal volto del Cristo si diramano, in 
direzione degli evangelisti, quattro flussi 
rossi. Il miniatore – molto probabilmente 
affiancato da un consulente iconografico – 
fornisce con tale immagine una singolare 
interpretazione del passo di Daniele (Dn 
VII, 10: Fluvius igneus rapidusque egre-
diebatur a facie eius) che apre il prologo 
del ms. 146319. Dunque, risulta evidente 
quanto il testo abbia influenzato icono-
graficamente l’immagine, la quale assume 
così il compito di dare rappresentazione 
visiva immediata. All’interno del prologo 
ci viene, infatti, fornita la giusta chiave di 
lettura della miniatura: i fiumi ignei ven-
gono interpretati come l’acqua fecondatri-
ce e il fuoco purificatore della Chiesa. Si 
tratterebbe, dunque, di un’interpretazione 
simbolica dello Spirito Santo che, effuso 
sugli evangelisti, fa dei loro testi i quat-
tro pilastri su cui la Chiesa pone le proprie 
fondamenta, in quanto testimoni e rivela-
tori del Verbo incarnato. Viene dunque ad 
essere enfatizzato il messaggio ecclesiolo-
gico di concordanza dei Vangeli in quanto 
diretta testimonianza di Cristo in terra.

La prima carta di testo riserva un’ulte-
riore particolarità iconografica; al centro 

del margine inferiore compare il Mar-
tirio di Isaia (fig. 1). La presenza di tale 
illustrazione facilmente si spiega come 
immagine identificativa del profeta, rien-
trando in una consuetudine pienamente 
duecentesca20. A destare interesse è, però, 
il particolare della tavola di legno, che 
trova giustificazione nel fatto che Isido-
ro di Siviglia nel De ortu et obitu patrum 
specifica come Isaia si trovava sdraiato al 
momento del martirio. Tale caratteristica 
della figurazione si ravvisa in altri rari 
esempi, tra i quali la scena rappresenta-
ta nella Bibbia Edili 125 della Biblioteca 
Medicea Laurenziana, realizzata in ambito 

1. Recto della prima 
carta del cod.1463 della 
Biblioteca Universitaria

di Padova.

1
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1) Per maggiori informazioni riguardanti il te-
sto vergato, l’analisi paleografica e la storia del 
manoscritto si rimanda alla tesi magistrale dalla 
quale questo articolo è stato estratto (E. Cardinale, 
“L’Isaias Explicatus (ms. 1463) della Biblioteca 
Universitaria di Padova: testo e immagine in un 
manoscritto di inizio Trecento”, relatore Federi-
ca Toniolo, Università degli studi di Padova, a.a. 
2015/2016) e alla scheda di catalogo presente in  
La bellezza nei libri, cultura e devozione nei ma-
noscritti miniati della Biblioteca Universitaria di 
Padova, catalogo della mostra (Padova, Oratorio 
di San Rocco, 8 aprile-7 maggio 2017), a cura di 
Chiara Ponchia, Rubano, 2017, pp. 155-159. Si 
ringrazia la Biblioteca Universitaria di Padova per 

lucchese all’inizio del secondo quarto del 
XII secolo21.

Tuttavia, è durante il XIII secolo che si 
osserva la diffusione dell’episodio agio-
grafico. Questo, infatti, inizia ad imporsi 
all’interno della V (Visio Isaiae) che apre 
il relativo testo veterotestamentario all’in-
terno delle Bibbie tascabili parigine circo-
lanti a partire dal Duecento. Ciò nonostan-
te, l’indagine svolta ha messo in evidenza 
come l’iconografia dell’Isaia sdraiato sul-
la tavola di legno, così come compare nel 
ms. 1463, si discosti dal prototipo presen-
te nelle Bibbie d’ambito bolognese come 
da quelle d’ambito veneto del periodo, 
che mostra Isaia crocifisso alla croce di 
sant’Andrea, ovvero alla Gabelkreuz22.

Avril23 mise in evidenza, come si potes-
sero individuare due tradizioni iconografi-
che distinte riguardanti l’ambito felsineo e 
quello veneto circa le illustrazioni miniate 
nelle Bibbie tascabili. Tuttavia, le più re-
centi osservazioni di Susan L’Engle24 sot-
tolineano come in alcuni casi, sia in am-
bito bolognese che veneto, per merito dei 
reciproci e fervidi scambi culturali, venga-
no ad essere miniate le medesime icono-
grafie25. Indagini a tal proposito sono state 
condotte per l’area bolognese da Michael 
Norris e solo in una breve appendice per 
quella veneta da Rebecca Corrie26. In en-
trambi i casi si tratta di studi datati, passi-
bili di aggiornamenti alla luce delle nuove 
collocazioni cronologiche e geografiche 
che di alcuni manoscritti si sono date in 
interventi più recenti. A mio parere risulta 
interessante l’impostazione metodologica 
dei due studiosi: uno studio che, se am-
pliato, potrebbe aprire la strada a nuove 
vie d’indagine. Un’analisi sistematica del-
la rappresentazione del Martirio di Isaia 
in un ampio campione di Bibbie bologne-
si e d’area veneta potrebbe evidenziare 
la mancanza di uniformità iconografica 
nell’episodio, cosa d’altronde testimonia-
ta dal nostro manoscritto27. Rintracciare 
la miniatura che venne utilizzata come 
fonte d’ispirazione per il ms. 1463, sareb-
be quanto mai auspicabile. L’individua-
zione di modelli affini potrebbe, tuttavia, 
aiutare a ricostruire la tradizione iconogra-
fica dell’Isaia martirizzato sulla tavola di 
legno.

l

2

2. Cod. 1463 della Biblioteca 
Universitaria di Padova: 

particolare della c. 4v.
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che antropozoocefale. Si tratta di un’ulteriore par-
ticolarità iconografica del ms. 1463 il cui studio 
mi ha condotto ad ipotizzare tale motivo come 
originario dell’ambito produttivo veneto.

17) Esempio può essere la celebre Bibbia di 
Carlo il Calvo (Parigi, Bibliothéque Nationale de 
France, Lat. 1, c. 329v).

18) V. Cantone, Ars monastica. Iconografia 
teofanica e tradizione mistica nel mediterraneo 
altomedievale (V-XI sec.), CLEUP, Padova 2008.

19) Tale passo solitamente è chiamato in causa 
a giustificazione iconografica dello stagno igneo 
all’interno delle rappresentazioni del Giudizio 
Universale.

20) Nonostante il Martirio di Isaia abbia origini 
nell’arte paleocristiana, come dimostra la sua rap-
presentazione nel tondo di IV secolo conservato 
presso l’Ashmolean Museum di Oxford.

21) Per quanto riguarda la ricostruzione della 
tradizione iconografica della scena, la critica si 
trova schierata su due fronti. Don Denny vede 
le origini del motivo iconografico della tavola di 
legno in una supposta tradizione occidentale di 
Bibbie illustrate che si sarebbe diffusa nell’arte 
altomedievale dell’Europa nord-occidentale (D. 
Denny, Notes on the Lambeth Bible, «Gesta», 
16/2 (1977), pp. 51-64). D’altra parte Rebecca 
Corrie propone invece, per la sua analisi della sce-
na presente nella Bibbia di Corradino (Baltimo-
ra, Walters Art Gallery, W. 152, 1260-1270), una 
tradizione più propriamente italiana da ricondurre 
ad immagini generiche di supplizi: The Conradin 
Bible, Ms. 152, the Walters Art Gallery: Manu-
scripts Illumination in a Thirteenth-Century Ita-
lian Atelier, PhD. diss., Harvard University 1980, 
pp. 228-229.

22) A titolo di exempla si fa qui riferimento 
alla Bibbia Bentivoglio (Baltimora, Walters Art 
Gallery, W. 151, c. 310v.), realizzata nell’ottavo 
decennio del sec. XIII in ambito bolognese. Per le 
immagini vedi la riproduzione digitale del codice: 
https://art.thewalters.org/detail/18258/leaf-from-
bentivoglio-bible-49/.

23) F.A. Avril - M.T. Gousset, Manuscrits 
enluminés d’origin italienne. XIIIe siécle, 3 voll.: 
II, con la collaborazione di C. Rabel, («Manu-
scrits enluminés de la Bibliothèque Nationale»), 
Bibliothéque nationale, Parigi 1984. 

24) S. L’Engle, The Splendor of the Word: Me-
dieval and Renaissance Illuminated Manuscripts 
at the New York Library, catalogo della mostra 
(New York 21 ottobre 2005-12 febbraio 2006) a 
cura di J.J.G. Alexander, J.H. Marrow e L. Free-
man Sandler, The New York Public Library-Mil-
ler, New York-Londra 2006, p. 68.

25) Infatti, anche all’interno di codici conside-
rati come realizzazioni venete, come ad esempio 
la Bibbia Spencer 25 (New York, New York Pu-
blic Library, Spencer 25, ca. 1265), compare il 
martirio isaiano rappresentato secondo il modello 
preponderante in area bolognese. L’immagine del 
martirio non è ancora stata pubblicata; si riporta 
di seguito quanto scritto da Susan L’Engle: «Isa-
iah, tied to a St. Andrew’s cross, sawed in half 
from the top of the head by two figures wielding 
a hacksaw», tratto da The Splendor of the Word, 
2006, cat. 12, p. 69.

26) M.B. Norris, Early Gothic illuminated Bi-
bles at Bologna: the “prima maniera” phase, 
1250-1274, 2 voll.: I-II, PhD. diss., University of 
California, Santa Barbara 1993; R. Corrie, The 
Conradin Bible, cit.

27) Si sostiene dunque una possibile via d’inda-
gine, volta ad approfondire gli studi di Susan l’En-
gle, aperta all’analisi iconografica di altri episodi 
biblici per discriminare o meno le due tradizioni.

aver concesso la pubblicazione delle immagini del 
ms. 1463.

2) Annotazioni classificatorie vergate dallo 
stesso artefice sono state individuate anche sulla 
carta di guardia anteriore cartacea, probabilmente 
introdotta durante un restauro del codice avvenuto 
a cavallo tra Sei e Settecento.

3) I. Ph. Tomasini, Bibliothecae Patavinae ma-
nuscriptae publicae et privatae quibus diversi 
scriptores hactenus incogniti recenserunt, ac illu-
strantur, Utini 1639. 

4) La decorazione miniata è collocata in cor-
rispondenza delle due principali parti dell’opera 
ivi vergata, ossia prologo e commento al Libro di 
Isaia, rispettivamente sul recto della prima carta 
e sul verso della quarta. La decorazione è dunque 
composta da due illustrazioni (una Maiestas Do-
mini e il Martirio di Isaia), due fregi, un’iniziale 
fitomorfa e una seconda fitozoomorfa illustrata, 
in cui è presente la scena d’insegnamento sopra 
ricordata.

5) Con specifico riferimento alla Bibbia atlanti-
ca (Venezia, Biblioteca Nazionale Marciana, cod. 
Lat. I, 1-4 ).

6) Raffronti interessanti sono quelli possibili 
con un’iniziale figurata tratta dal Canzoniere Vat. 
Lat. 5232, conservato presso la Biblioteca Apo-
stolica Vaticana (per le immagini vedi la ripro-
duzione digitale del codice: http://digi.vatlib.it/
view/MSS_Vat.lat.5232), datato allo scadere del 
Duecento, e la decorazione marginale del Trésor 
di Brunetto Latini della Biblioteca Capitolare di 
Verona, dell’ultimo decennio del secolo (per le 
immagini vedi A. Cortese, Per la miniatura ve-
neziana del Duecento: un Trésor della Biblioteca 
Capitolare di Verona, «Arte Veneta», 59 (2002), 
pp. 7-21).

7) Per le immagini vedi c. 103v e c. 168v al link 
sopra riportato.

8) G. Mariani Canova, Il poeta e la sua imma-
gine: il contributo della miniatura alla localizza-
zione e alla datazione dei canzonieri provenzali 
AIK e N, in I trovatori nel Veneto e a Venezia, Atti 
del Convegno Internazionale, Venezia, 28-31 otto-
bre 2004, a cura di G. Lachin, Antenore, Padova 
2008, p. 59. 

9) S. Spiandore, Miniature veneziane sotto cri-
stallo: l’altare portatile di Firenze e la croce di 
Foligno, «Rivista di Storia della miniatura», 16 
(2012), pp. 35-45; Ibid., Preziose trasparenze. 
La miniatura veneziana sotto cristallo di rocca 
(secoli XIII-XIV), Tesi di dottorato, relatore C. 
Guarnieri, Università degli Studi di Padova, a.a. 
2013-2014. 

10) Per le immagini vedi La bellezza nei libri, 
cit., pp. 151-154.

11) Per le immagini vedi A. Neff, Miniatori e 
«arte dei cristalli» a Venezia nella seconda metà 
del Duecento, «Arte Veneta», 45 (1993), pp. 7-19. 

12) Per le immagini vedi S. Spiandore, Minia-
ture sotto cristallo e smalti traslucidi in un misco-
nosciuto altare portatile di Malta, «Arte Veneta», 
71 (2014), p. 225-237.

13) Lo stesso escamotage viene operato nella 
resa della croce della Crocifissione del ms. 1601 
della Biblioteca Universitaria di Padova, con un 
esito qualitativamente più elevato.

14) Per le immagini vedi Cortese, Per la minia-
tura veneziana, cit. , pp. 7-21.

15) Per le immagini vedi L. Humphrey, La mi-
niatura per le confraternite e le arti veneziane. 
Mariegole dal 1260 al 1460, Cierre-Fondazione 
Giorgio Cini, Sommacampagna (VR)-Venezia 
2015, cat. 2. pp. 138-145, tav. II.

16) Si noti che gli evangelisti raffigurati nella 
Maiestas Domini in questione hanno caratteristi-
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L’area dei Colli, soprattutto nelle zone di Torreglia, Galzignano e Battaglia Terme, 
offrendo alla ricerca un ricco materiale cartografico, ha permesso
di ricavare molte informazioni sul territorio e sulla sua evoluzione fino ad oggi.

I Colli Euganei son stati per molti anni 
al centro degli interessi di privati ed enti 
pubblici, sia civili che ecclesiastici, di-
ventando dopo il Mille occasioni di con-
tesa tra signori locali, il Comune di Pa-
dova ed altri enti che se ne contesero il 
controllo, come Verona e poi Venezia, non 
tralasciando le diverse realtà ecclesiasti-
che, tra cui i benedettini del monastero di 
Praglia. Quest’area è stata oggetto della 
ricerca portata avanti dalla cattedra di Ar-
cheologia medievale dell’Università degli 
Studi di Padova all’interno di un progetto 
di ricerca europeo (Memola Project) il cui 
scopo era quello di investigare l’evoluzio-
ne del paesaggio storico delle aree mon-
tane del mediterraneo, attraverso metodo-
logie innovative e multidisciplinari. Nello 
specifico, il territorio è stato studiato sia 
attraverso un’indagine dell’area condotta 
con modelli digitali, sia attraverso lo stu-
dio dei paesaggi agrari e dell’evoluzione 
delle proprietà private.

Le aree dei Colli, in particolare quelle di 
Torreglia, Battaglia e Galzignano Terme, 
si sono poi rivelate come ottimi casi di ri-
cerca per la presenza di un’enorme coper-
tura cartografica di epoca storica. Queste 
carte, che vanno dalle mappe idrografiche 
dello stato veneziano fino ai catasti otto-
centeschi, hanno infatti permesso di otte-
nere molte informazioni sul territorio e la 
sua evoluzione fino ad oggi.

Tra questa vasta disponibilità è stato 
scelto come base cartografica il catasto 
austriaco del secolo decimonono grazie 
all’ottimo livello di dettaglio e precisione 
che presenta. Esso risulta poi essere una 
grande fonte di dati di interesse: dalla to-
ponomastica storica dei luoghi ad un det-

tagliato uso del suolo fino a informazioni 
sulle rendite dei singoli proprietari. Le 
mappe sono quindi state georeferenzia-
te, digitalizzate in una piattaforma che 
ha permesso di gestire i dati ottenuti e di 
analizzarli attraverso strumenti statistici e 
tipologici. 

Il primo passaggio della ricerca è stato 
caratterizzato dalla classificazione del ter-
ritorio in tre tipologie di paesaggi: paesag-
gi di bonifica, di versante e di montagna. 
La prima tipologia va a coprire gran parte 
delle aree pianeggianti del territorio. Gran 
parte dell’area orientale dei Colli Euganei 
è infatti caratterizzata dalla presenza del-
le cosiddette “depressioni perieuganee”1, 
aree depresse in cui storicamente rista-
gnava l’acqua, rendendole paludose. Que-
sta situazione andò pian piano ad evol-
versi grazie a tutta una serie di interventi 
sia del comune padovano (come il canale 
Battaglia2 o come la bonifica della palus 
post Lonzina3 a Torreglia), sia di autori-
tà locali, e promossi poi dai Veneziani. In 
questa fase, di estrema importanza sono 
state le cartografie veneziane del XVI se-
colo realizzate da Nicolò Dal Cortivo, che 
hanno permesso di avere uno spaccato 
ben cadenzato sull’impatto della realiz-
zazione del Retratto di Monselice. Questa 
grandiosa opera di bonifica portò lo Stato 
veneziano a rivendicare a sé più di 2500 
ettari di terreno in tutta l’area che da Bat-
taglia Terme arriva fino a Monselice.

Unendo lo studio cartografico allo stu-
dio del particellare agrario, estratto dalla 
digitalizzazione della mappa ottocente-
sca, è stato possibile riconoscere l’evolu-
zione dello sfruttamento di questa parte 
del territorio. Fino al 1400 l’area risul-
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post Lonzina, che occupava l’area di Lu-
vigliano. Proprio tra XIII e XIV secolo, 
l’area  cominciò ad essere bonificata sia 
dal Comune di Padova, sia da signori 
locali ed enti ecclesiastici, tra cui sicu-
ramente il monastero di Praglia. Dopo 
l’arrivo dei Veneziani iniziò poi il proces-
so di bonifica più sostanziale, che andò 
a stravolgere completamente l’assetto del 
territorio di Galzignano fino a renderlo 
come è giunto fino a noi. I canali preesi-
stenti vennero tutti insabbiati (la testimo-
nianza di quello che univa Galzignano e 
Battaglia si conserva tutt’oggi nella stra-
da principale che unisce i due centri) ed 
al loro posto vennero realizzati sei gran-
di scoladori, che attraversano a raggera 
il territorio andando a riunirsi a nord del 
monte di Lispida in un unico canale, che 
oltrepassa il canale Battaglia attraverso la 
botte della Rivella. 

Totalmente esclusa da questo enorme 
lavoro di risistemazione sarà l’area attor-
no al colle di Sant’Elena (o della Stua), di 
proprietà dei marchesi Selvatico, che con-

tava dominata dalle acque (finendo con 
l’essere definita in alcune carte lacus et 
palus), con solo pochi corsi d’acqua re-
golamentati e gestiti dagli statuti del Co-
mune di Padova4 che unificavano i prin-
cipali centri abitati. Questi si andavano 
a posizionare quasi esclusivamente sulle 
prime propaggini collinari, sulle quali 
sorsero le più antiche istituzioni ecclesia-
stiche, come Sant’Eusebio a Valsazibio o 
Santa Maria sul Monte delle Croci, ed i 
centri di potere laico, come il castello di 
Galzignano, di fronte alla chiesa di Santa 
Maria. Probabilmente già in questa fase si 
cominciarono a realizzare le prime boni-
fiche nelle zone più interne delle valli, in 
corrispondenza di questi centri. Esempi in 
questo caso potrebbero essere le località 
di “Giarre” e “Porto” a Galzignano, e nel 
contempo le valli più interne come quella 
di Valsanzibio, dove sorse poi il centro del 
paese con la chiesa di San Lorenzo. 

Anche a Torreglia la parte pianeggian-
te del territorio doveva presentare varie 
zone paludose, come la già citata palus 

1 2

1. Modello digitale
del terreno dell’area

di studio suddiviso
in fasce altimetriche.

2. Base cartografica 
digitalizzata tematizzata 

con le tre tipologie
di paesaggi.
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tinuerà ad avere gravi problemi di instabi-
lità idrografica fin tutto il XIX secolo.

Se le aree pianeggianti del territorio si 
mostrano estremamente dinamiche, carat-
terizzate da una forte evoluzione, quelle 
collinari si presentano più stabili. Dallo 
studio del particellare attestato nel catasto 
austriaco, queste aree risultano inserite in 
grandi proprietà e quasi completamente 
adibite a bosco; era assai presente l’atti-
vità legata alla gestione dell’incolto, tra 
cui quella dei carbonai. Per il solo com-
parto del monte Rua si possono trovare 
frequenti indicazioni riferibili a questa 
attività, benché essa sia in minima parte 
riscontrabile archeologicamente, ormai 
dimenticata dalla memoria e dal sapere 
locale.

Il paesaggio euganeo, come in generale 
la grande maggioranza dei paesaggi col-
linari e montani, è costellato da tutta una 
serie di aree terrazzate, costruite e mante-
nute nel corso dei secoli allo scopo di am-
pliare il più possibile le aree coltivabili di 
un terreno ricco, ma geomorfologicamen-
te impervio e difficile. Queste aree sono 
il centro della terza tipologia di paesaggi 
riconosciuti e classificati. 

I terrazzamenti sono stati studiati at-
traverso quattro parametri principali: la 
grandezza, il loro rapporto con altri ter-
razzamenti, la pendenza e l’esposizione 
del versante su cui si impostano. Il con-
fronto di questi dati ha portato alla defini-
zione di tre classi: terrazzi a ciglioni nella 
prima fascia altimetrica dei colli, terrazzi 
piccoli su pendenze elevate e terrazzi me-
dio-piccoli in sistemazioni più grandi. Per 
quanto riguarda il territorio di Torreglia 

è stato poi possibile effettuare una breve 
analisi dello sfruttamento di queste aree 
così com’è riportato nel catasto ottocen-
tesco. 

Da questi dati possiamo riassumere 
come, generalmente, le aree con una pen-
denza bassa, mediamente minore di 10°, 
fossero raramente destinate ad una sola 
tipologia di coltura, ma adibite ad una va-
rietà piuttosto ampia, in cui predominava 
la vite e l’arativo. Con l’aumentare delle 
pendenze, in un range medio, la percen-
tuale di terreno adibito ad aratorio e casta-
gneto aumenta di molto, con la contestua-
le diminuzione delle aree a vigneto. Nella 
fascia a pendenza maggiore, superiore ai 
20°, si riscontra invece una predominanza 
della vigna, anche se con una buona pre-
senza dell’arativo.

Tra queste tipologie, il gruppo più an-
tico sembrerebbe essere quello caratte-
rizzato da terrazzi medio-piccoli; quelli 
delle aree a pendenza più elevata si an-
drebbero a identificare col periodo di 
massima espansione agraria.

L’ultimo aspetto analizzato per lo stu-
dio di questo territorio riguarda tutta una 
serie di documenti d’archivio a fini fisca-
li, testamenti, atti di vendita e simili. Da 
questi è stato possibile riconoscere come 
già a partire dal XII secolo fossero mas-
sicci la presenza e il controllo delle fami-
glie aristocratiche. Tra queste possiamo 
ricordare i Maltraversi, i Conti di Abano, 
i Da Lozzo ed i Bibi. Altrettanto presen-
ti erano i vari enti ecclesiastici, che già 
allora ebbero una forte espansione, di-
stinguendosi per le modalità di gestione. 
Infatti, al fine di costruire una base fon-

3

3. Sequenza di carte
che dà un’idea delle 

grandi trasformazioni che 
ha subito l’idrografia della 

valle tra Galzignano e 
Battaglia Terme.
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to, soprattutto per quanto riguarda l’area 
settentrionale dei Colli, avvenne a partire 
dalle grandi soppressioni, a discapito dei 
principali enti ecclesiastici regolari della 
zona. Famiglie come i Bonomi, i Tode-
schini, i Gusello, i Giacomelli ed i Mar-
chetti subentrarono nella proprietà dei 
beni prima appartenuti ai vari monasteri e 
chiese soppressi. 

l

1) Queste depressioni si sono formate essenzial-
mente per tre motivi: la lontananza agli assi prin-
cipali della sedimentazione alluvionale, ascrivibile 
ai grandi fiumi che circondano il rilievo euganeo, 
quali Brenta, Bacchiglione e Adige; l’assenza o 
scarsa presenza di sedimentazione torrentizia pro-
veniente dal rilievo euganeo; l’essere soggette a 
fenomeni di subsidenza dovuti al costipamento e 
mineralizzazione della torba, qui presente in modo 
diffuso.

2) Iniziato sotto il podestà cittadino Gugliemo 
da Osa tra il 1189 ed il 1201. 

3) Si ha notizia di questo toponimo già nel 1222, 
collegata alla proprietà di Praglia. 

4) Del 1236 è uno statuto del Comune di Padova 
che decreta come «il naviglio di Galzignano fos-
se cavato, ampliato e mantenuto dagli abitanti del 
villaggio stesso, di Valsanzibio e di Faedo». Lo 
stesso naviglio, nel 1299, «dalla riva di Galzigna-
no a quella conducente a Monselice doveva essere 
cavato, ampliato e reso navigabile», specificando 
poi come bisognasse sistemarne gli argini.

diaria, si preoccuparono di stabilire una 
fitta rete di fideles, ovvero uomini liberi 
legati da un vincolo puramente contrat-
tuale, come quello della concessione a 
livello. 

Con l’assoggettamento di Padova e del 
suo contado alla Repubblica Veneta nel 
1405, si affiancò una nuova presenza, 
quella dei patrizi veneziani, a quelle tra-
dizionalmente influenti nel territorio. La 
presenza della aristocrazia veneta, nono-
stante le apparenze, non fu omogenea, e 
ben lo dimostrano i casi di Torreglia e Val-
sanzibio. Nel primo, la penetrazione delle 
ricche famiglie veneziane avvenne molto 
lentamente, condizionata certamente dal-
la vicinanza e dai forti legami del terri-
torio col monastero di Praglia. I patrizi 
veneti riusciranno ad occupare gran parte 
dei territori solo dopo la grande stagione 
di indemaniazioni veneziane e poi napo-
leoniche. Completamente diversa appa-
re la situazione a Valsanzibio che risulta 
collegata in maniera piuttosto stretta alla 
proprietà laica, padovana prima e vene-
ziane poi.

Per concludere, un vero cambiamen-

4

4. Confronto tra ortofoto 
ed immagine Radar 

dell'area della Vallerega. 
Nell'immagine Radar

è possibile notare l'area 
della Palus post Lonzina

citata nelle fonti 
(evidenziata in rosso).
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La decorazione del piano terreno dell’edificio e il rapporto
coi modelli artistici precedenti. Cronologia e significati simbolici.

L’Odeo Cornaro è un edificio ricco di 
storia e arte che fa sfoggio ancora oggi, 
dopo quasi cinquecento anni, del colore 
brillante degli affreschi e del candore del-
lo stucco (fig. 1). Le piccole stanze che lo 
compongono affascinano il visitatore che, 
nonostante la perdita del mobilio origi-
nale, dei lampadari e dei caminetti, può 
godere della preziosa veste policroma di 
pareti e soffitti. Non bisogna dimenticare 
la cornice naturalistica in cui era inserito 
l’edificio: lussureggianti giardini e il corso 
d’acqua al di là della strada, all’ombra del 
Santo. Il luogo doveva apparire davvero 
come un Paradiso agli occhi del padrone 
di casa, Alvise Cornaro, della sua fami-
glia e degli amici che abitavano con lui, 
l’architetto Giovanni Maria Falconetto e 
il commediografo Angelo Beolco detto 
Ruzante.

Nella tesi di laurea magistrale ho analiz-
zato le decorazioni del pianoterra del pa-
lazzo per capire la genesi delle varie deco-
razioni, cercando di recuperare i modelli 
usati dagli artisti, la cronologia degli or-
namenti e il significato simbolico nascosto 
di alcuni di essi1. I dati principali emersi 
nella tesi sono fruibili in un paio di pub-
blicazioni, pertanto si eviterà di appesan-
tire il testo di ulteriori note, salvo alcuni 
recenti contributi2.

Entrando dalla corte, si accede all’an-
dito d’ingresso. La volta a botte presenta 
quattro piccoli affreschi agli angoli che al-
ludono alle quattro stagioni (ad esempio, 
il vaso con spighe e cavallette all’estate; la 
cesta con l’uva all’autunno), in asse con la 

porta i cavalli e la civetta simboleggiano 
l’Aurora e la Notte, mentre le sette divi-
nità in stucco non richiamano alla mente 
solo gli dei olimpici, ma i giorni della set-
timana che da loro prendono il nome. La 
disposizione delle piccole figure, infatti, 
da destra a sinistra è significativa: si parte 
da Diana-Luna (lunedì), Marte (martedì), 
Mercurio (mercoledì), Giove (giovedì), 
poi si scende a Venere (venerdì) e si sale 
a Saturno (sabato), per finire in Apollo, il 
dio del sole (domenica). I modelli degli 
stucchi sono ripresi per lo più dal reper-
torio delle stampe, in particolare, il Gio-
ve sull’aquila copia il Giove dominatore 
del cielo di Jacopo Caraglio, da disegno di 
Rosso Fiorentino; la sensuale Venere guar-
da a una stampa di Agostino Veneziano, 
mentre Apollo cita la celeberrima gemma 
di Apollo e Marsia di Dioskourides, inta-
gliatore di epoca augustea, fonte di ispi-
razione per gli artisti del Rinascimento, 
anche per Falconetto che la dipinge so-
pra il segno dei Pesci in Palazzo d’Arco a 
Mantova3. Nella trasmissione, però, l’im-
magine si modifica: mentre l’Apollo della 
gemma, e di molte sue derivazioni, tiene 
in mano il plettro, in altre raffigurazioni lo 
strumento scompare e la mano stringe la 
veste cadente. È questo il caso del meda-
glione di Giovanni da Udine nelle Logge 
Vaticane, dell’affresco di Peruzzi alla Far-
nesina e di quello dell’Odeo Cornaro.

Per quanto riguarda gli affreschi, inve-
ce, se il vaso con le spighe decorato con 
protomi e ghirlande trova successivamente 
eco in quello alla base dell’Antonino Pio 
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terici o propiziatori decifrabili oggi solo 
attraverso la ricerca nei libri degli eruditi 
del tempo. Il significato complessivo delle 
grottesche della Sala ottagonale rimanda 
alla fertilità naturale e alla giustapposizio-
ne di maschile e femminile: ciò è palesato 
da due vele con i sarcofagi, poste una di 
fronte all’altra, i cui personaggi sono in 

nella Sala dei Giganti, le coppie di tigri e 
grifoni sono riprese dalla parete maggiore 
della Loggia dell’appartamento del giardi-
no segreto in Palazzo Te a Mantova4.

Le pareti dell’andito d’ingresso, pur ro-
vinate dalla modifica degli accessi, pre-
sentano i resti di pannelli con grottesche 
in finto bronzo, simili a quelli dipinti dal 
pittore Gualtiero Padovano nelle sale di 
Villa Godi a Lonedo di Lugo Vicentino.

Le due stanze che si aprono a sinistra e 
destra dell’andito d’ingresso (Sala di Mu-
zio Scevola e Sala del trionfo) sono deco-
rate da pregevoli decorazioni in stucco di 
Tiziano Minio, scultore padovano allievo 
prima di Falconetto e poi di Jacopo Sanso-
vino. Gli stucchi di questi ambienti si ispi-
rano con ogni evidenza a quelli realizzati 
pochi anni prima sulla volta della Cappel-
la dell’Arca al Santo, nel 1533-1534. In 
chiesa Minio aveva collaborato insieme 
ai figli di Falconetto, a Danese Cattaneo 
e, soprattutto, a Silvio Cosini, specialista 
della tecnica dello stucco, che era appena 
giunto a Padova dopo aver lavorato con 
Perin del Vaga a Genova. Luca Siracusano 
aveva notato le forti similarità tra le crea-
ture della Sala del trionfo dell’Odeo e “le 
fantastiche grottesche delle volte geno-
vesi”, ma aveva correttamente mantenuto 
l’attribuzione degli stucchi dell’Odeo a 
Minio5. Così, anche nella Sala di Muzio 
Scevola compaiono delle citazioni tratte 
dal bagaglio di Cosini, come i mascheroni 
con torce incrociate: Silvio aveva scolpito 
i mascheroni sul monumento Maffei nella 
chiesa di San Lino a Volterra, per poi rin-
novarli sulla volta della Cappella dell’Ar-
ca; è da quest’ultimo caso che Minio prese 
spunto per decorare la stanza dell’Odeo.

Entrando nella sala ottagonale si rima-
ne abbagliati dal mondo fantasioso delle 
grottesche che decorano la volta dipinte 
con ogni probabilità da Gualtiero Pado-
vano nel 1539-1540 (fig. 2). La tipologia 
delle grottesche, che prende il nome dal-
le stanze sepolte della Domus Aurea, che 
sembravano appunto delle ‘grotte’, nelle 
quali si calavano gli artisti rinascimenta-
li, è stata spesso vista dagli studiosi come 
un semplice divertissement, un capriccio 
estroso degli artisti. In realtà, in molti casi, 
le grottesche avevano dei significati sim-
bolici nascosti al loro interno, sensi eso-

1. Padova, Odeo Cornaro,
 sala ottagonale.

2. G. dall'Arzere, Grottesche,
Padova, Odeo Cornaro, 

volta della sala ottagonale.

1

2
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dialogo simbolico tra di loro. Priapo, dio 
degli orti e della fertilità maschile, guarda 
a Diana d’Efeso dai molti seni, simbolo 
della fertilità della terra; in alto, Vertum-
no, dio dei mutamenti stagionali, si rivol-
ge a Pomona, dea della frutta. Anche i due 
vasi a figure nere con scene erotiche e i 
due sarcofagi bacchico-priapici rimanda-
no a questa simbologia.

I due vasi pseudoantichi sono particolar-
mente suggestivi perché sono un’ulteriore 
attestazione dell’amore dei collezionisti 
padovani del Rinascimento per gli ogget-
ti dell’antichità. All’epoca, non soltanto 
si creavano bronzetti (Andrea Riccio), si 
coniavano medaglie (Giovanni da Cavino) 
e si modellavano finti vasi antichi in terra-
cotta (i due vasi della collezione Benavi-
des oggi al Museo del Liviano), ma anche 
si dipingevano sulle pareti, come nel caso 
dell’Odeo.

Durante la ricerca è stato possibile de-
criptare una delle immagini simboliche 
nascoste nelle grottesche – quella di Diana 
d’Efeso che presenta sull’erma un picco-
lo pipistrello –, grazie alla consultazione 
del volume Hieroglyphica del bellunese 
Pierio Valeriano, che aveva soggiornato in 
casa dell’amico Alvise Cornaro nel 1539 
e nel 1542. Il volume, edito a Basilea nel 
1556, doveva essere in circolazione in 
forma manoscritta nei decenni precedenti 
alla pubblicazione. Nella sezione dedicata 
al vespertilio, il pipistrello, l’autore lo fa 
significare “la facoltà del nutrire” e subito 
dopo, trattando della “felicità del nutrire”, 
menziona il simulacro di Diana d’Efeso. 
Anche se Valeriano prende spunto dai testi 
antichi di Macrobio e di Orapollo, il bino-
mio Diana d’Efeso-pipistrello non è atte-
stato prima di Valeriano. L’alimentazione 
e la dietetica erano dei temi molto cari al 
mecenate Cornaro, il quale aveva scritto il 
famoso Trattato de la Vita sobria (1558), 
nel quale spiegava le regole della sobrietà 
alimentare per vivere fino ai cent’anni. È 
da credere, quindi, che i significati criptici 
della sala ottagonale siano stati creati dalla 
coppia Valeriano-Cornaro.

Proseguendo oltre la Sala ottagonale si 
giunge alla Sala degli stemmi che prende 
il nome dagli stemmi Cornaro, Bembo, 
della Rovere (il quarto è illeggibile) che 
si trovano agli angoli della stanza. Il ful-

cro della volta è l’Allegoria del Tempo, in 
cui sopra l’arco dello Zodiaco siedono il 
vegliardo Saturno (il Tempo), affiancato 
dalla Notte, accompagnata dalla civetta, e 
dall’Aurora, intenta a spargere primizie e 
seguita stranamente da una cerva (fig. 3). 
L’identificazione del vegliardo in Saturno, 
oltre per l’aria malinconica e per l’aspetto 
canuto tipici delle sue raffigurazioni, può 
essere confermata anche per la particolare 
iconografia: il dio, infatti, sembra si stia 
mordendo un dito. Tale rara iconografia 
doveva in realtà essere nota in città perché 
Gualtiero, basandosi sull’affresco dell’O-

3
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3. G. dall'Arzere (?), 
Allegoria del Tempo, 

Padova, Odeo Cornaro, 
sala degli stemmi.

4. N. Miretto, S. da Ferrara, 
Saturno, Padova,

Palazzo della Ragione.
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dia La Talanta di Pietro Aretino, andata in 
scena a Venezia l’ultimo giorno di Carne-
vale del 1542. Nei lavori di costruzione 
dell’apparato effimero, è lo stesso Vasari 
a ricordarci che Minio era stato ingaggiato 
per realizzare “alcune statue di terra[cotta] 
e molti termini”.

In conclusione, si possono segnalare le 
future piste di indagine per chi studierà 
l’Odeo, il quale ha ancora molti punti in-
soluti della sua storia, come l’esatta crono-
logia dell’architettura nel suo complesso 
(anni Trenta-Cinquanta del XVI secolo) e 
l’analisi della decorazione ad affresco dei 
piani superiori.

l

1) La ricezione dell’antico a Padova nel primo 
Cinquecento: l’Odeo Cornaro, tesi di laurea ma-
gistrale, Università degli studi di Padova, corso di 
laurea magistrale in Storia dell’arte, relatore ch.ma 
Prof.ssa Alessandra Pattanaro, anno accademico 
2015/2016. 

2) G. Pietrobelli, Le “suntuosissime et accom-
modate fabriche” di Alvise Cornaro. Per uno stu-
dio della decorazione dell’Odeo Cornaro a Pado-
va, in “Saggi e memorie di storia dell’arte”, 41, 
2017, pp. 44-83; Id., Tiziano Minio e gli stucchi 
dell’Odeo Cornaro a Padova, in “Horti Hesperi-
dum”, «Quegli ornamenti più ricchi e più begli 
che si potesse fare nella difficultà di quell’arte». 
La decorazioone a stucco a Roma tra Cinquecen-
to e Seicento: modelli, influenze, fortuna, atti del-
le giornate di studi (Roma, palazzo Spada, 13-14 
marzo 2018), a cura di S. Quagliaroli, G. Spolto-
re, Roma 2019, fasc. I, pp. 59-71; figg. 34-47 a 
pp. 276-283. Quest’ultimo volume è consultabile 
online: https://www.horti-hesperidum.com/hh/
la-decorazione-a-stucco-a-roma-tra-cinquecento-
e-seicento-modelli-influenze-fortuna-horti-hespe-
ridum-2019-1/.

3) Il tesoro di Lorenzo il Magnifico. Volume pri-
mo. Le gemme, catalogo della mostra (Firenze, Pa-
lazzo Medici Riccardi, 1972), a cura di N. Dacos, 
A. Giuliano, U. Pannuti, Firenze 1973, pp. 55-57; 
158-160.

4) Per la fortuna di Giulio Romano in area ve-
neta: S. L’Occaso, Giulio Romano «universale». 
Soluzioni decorative, fortuna delle invenzioni, 
collaboratori e allievi, Mantova 2019, in part. pp. 
174-183.

5) L. Siracusano, “Cose tutte piene d’invenzio-
ni, capricci e varietà”. Proposte per Tiziano Minio 
a Padova e altrove, in “Nuovi Studi”, XVI, 2011, 
17, pp. 79-97. Segnalo ora un mio errore a p. 64 
del contributo pubblicato in “Horti Hesperidum”: 
Siracusano attribuisce a Minio, e non a Cosini, i 
draghi della Sala del Trionfo come si evince dalle 
didascalie delle figg. 108 e 110 dell’articolo dello 
studioso.

deo, dipinge un Saturno con la falce, 
mentre si morde un dito in Villa Godi; ma 
soprattutto, perché si trova traccia di tale 
iconografia già in epoca più antica, come 
si vede nel Saturno dipinto in Palazzo del-
la Ragione che si porta la mano alla bocca 
(fig. 4).

La Notte e il Tempo copiano due profe-
ti di Giovanni Antonio Pordenone dipinti 
sulla cupola di Santa Maria di Campagna 
a Piacenza (1530-1532). Le meravigliose 
invenzioni pordenoniane sono affrescate a 
Padova da un artista ben avviato nella tem-
perie manierista dei primi anni Quaranta, 
forse si tratta sempre di Gualtiero Padova-
no che ormai ha evoluto il suo stile dopo 
aver dipinto nella Sala dei Giganti.

Entrando nella Sala pompeiana, così 
detta per il colore rosso delle pareti, ci 
troviamo di fronte a un piccolo ambiente 
in cui lanterne, fiammelle e un finto fuoco 
acceso ammiccano all’Accademia degli 
Infiammati, fondata nell’orbita dei Corna-
ro nel 1540. Come ha evidenziato il restau-
ro, la decorazione presenta dei rifacimenti 
sia nelle pitture che negli stucchi. La fase 
più antica è quella che palesa riferimen-
ti all’arte di Giulio Romano ed è databile 
agli anni Trenta; il rifacimento, invece, ri-
sale alla metà degli anni Quaranta grazie a 
un piccolo ma significativo dettaglio. Il dio 
Apollo, modellato in uno dei tondi cancel-
lando un’immagine precedente, replica la 
statua del dio solare realizzata da Jacopo 
Sansovino per la Loggetta del campanile 
di San Marco a Venezia. Sansovino aveva 
iniziato a lavorare ai bronzi della Loggetta 
nel 1541 completandoli nel 1546. La data-
zione dei lavori di rifacimento della stanza 
dell’Odeo si può, quindi, collocare poco 
lontano da questo lasso temporale.

È necessario lasciare l’Odeo ed entrare 
nel piano superiore della Loggia Cornaro. 
Al suo interno, infatti, rimane ancora una 
parte dell’antica decorazione a stucco, in 
particolare una nicchia incorniciata da 
un’erma maschile e una femminile con 
all’interno una scultura della stessa mate-
ria purtroppo non identificabile con sicu-
rezza a causa delle lacune. L’informazione 
principale è, tuttavia, il fatto che Minio qui 
modelli uno stucco copiando la struttura 
decorativa dell’apparato teatrale che Gior-
gio Vasari aveva progettato per la comme-
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Un nuovo spunto di lettura  del ciclo presente nella Sala, affrescato
dal pittore fiammingo Lambert Sustris, reduce dal soggiorno romano.

Nel corso del Cinquecento, prima e dopo 
le invenzioni di Andrea Palladio, le dimore 
signorili di campagna avevano assunto le 
più varie fisionomie, adattandosi al gusto 
del committente e alle architetture locali 
preesistenti. Degna di nota fu la villa ve-
scovile di Luvigliano, dimora principesca 
ubicata nel cuore dei colli Euganei, voluta 
dall’allora vescovo di Padova Francesco 
Pisani e realizzata su progetto di Giovanni 
Maria Falconetto1. Le stanze della villa e i 
suoi affreschi sono una splendida testimo-
nianza di decorazione antiquaria in Vene-
to: la cosiddetta Sala delle Figure all’An-
tica è capolavoro del pittore fiammingo 
Lambert Sustris, completata tra il 1542 ed 
il 1543, al tempo del suo soggiorno a Pa-
dova (fig. 1). 

La storia critica degli affreschi è recen-
te, inizia a partire dalla metà degli anni 
Sessanta del Novecento con l’avvio dei 
restauri dell’intero complesso, finanziati 
dall’allora proprietario Vittorio Olcese, in 
conseguenza dei quali Alessandro Ballarin 
attribuì i dipinti al pittore olandese2. Il ci-
clo manca ad oggi di una esaustiva analisi 
iconografica, che si è finora soffermata sui 
singoli episodi presenti nell’alto fregio, 
individuando alcune scene come Cerere 
sul carro, il Ratto di Proserpina, una Nau-
machia ed un Bacco fanciullo3.

Nel registro inferiore, in parte perduto, 
inquadrati tra lesene di ordine corinzio, 
siedono su eleganti seggi marmorei quat-
tro donne e tre uomini abbigliati alla ro-
mana. L’assetto della sala fa presupporre 
la presenza originaria di dodici personag-
gi, probabilmente sei uomini e altrettan-
te donne. Il fregio del registro superiore 
ospita storie riconducibili alle Metamor-

fosi ovidiane, abbinate a scene di genere: 
ogni singolo riquadro è incorniciato da 
erme monocrome ed intervallato da spazi 
riempiti da ricchi trofei di guerra e da ar-
mature di sapore antiquario.

Sia le figure del registro inferiore, sia al-
cune scene del registro superiore, conten-
gono personaggi tutt’ora non decifrabili 
con certezza: risulta inoltre difficile stabi-
lire se vi sia un nesso tra le severe figure 
delle pareti e le scene del fregio.

La decorazione della sala rivela una 
profonda conoscenza da parte di Lambert 
Sustris delle più aggiornate invenzioni ad-
debitabili ai pittori attivi a Roma dopo la 
morte di Raffaello che il fiammingo poté 
studiare durante il soggiorno nella capita-
le, insieme ai compagni Maarten van He-
emskerck ed Hermannus Posthumus tra 
gli anni 1535 e 1536.

Poche sono state le proposte di identifi-
cazione dei personaggi assisi sui troni4  e 
anche Giulio Bodon, nella sua attenta ana-
lisi del contenuto degli affreschi, descri-
ve il registro inferiore come una galleria 
di personaggi maschili e femminili della 
storia proposti come exempla virtutis, la-
sciando indeterminata la loro identità5.

Le imponenti figure virili, abbigliate di 
lorica musculata ed ognuna recante uno 
strumento del potere, possono essere iden-
tificate quasi sicuramente come uomini 
d’armi o imperatori (fig. 2). Quello degli 
uomini illustri, del resto, è un tema ico-
nografico che caratterizzò profondamente 
l’arte profana già dalla fine del XIV secolo, 
perché, scelti in funzione di virtù esempla-
ri, essi potevano alludere a positivi valori 
civili e morali. Molto spesso questi celebri 
personaggi venivano affiancati da un appa-
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rato decorativo volto a narrare e a glorifica-
re le loro imprese o erano accompagnati da 
personificazioni di Virtù che enfatizzavano 
aspetti caratteriali del loro profilo.

In ambito veneto, per contro, si registrò 
uno spiccato interesse per la raffigurazio-
ne di precise figure storiche, come Tito 
Livio6, o basterà pensare al rifacimento 
cinquecentesco della sala dei Giganti del 
Palazzo del Capitanio di Padova, affresca-
ta a partire dal 1540 con una nuova serie 
di re ed imperatori eseguiti dai pittori della 
scuola padovana, alla quale sembra avere 
collaborato attivamente lo stesso Sustris. 

Il carattere antiquariale aderiva perfetta-
mente al contesto sociale patavino: la ri-
presa dei modelli antichi, incoraggiata dai 
fiorenti studi umanistici, e le collezioni 
archeologiche nascevano da un sentimen-
to di appartenenza che affondava le sue 
radici nella storia romana. L’aspetto anti-
chizzante conferito alle decorazioni ad af-
fresco di villa dei Vescovi è da ricollegare, 
soprattutto, alla figura di Alvise Cornaro, 
allora amministratore dei beni della Curia 
e sovrintendente ai lavori di costruzione 
della villa: fu probabilmente lui a sceglie-
re Sustris come frescante della sala, me-
more della sua collaborazione all’interno 
dell’équipe di artisti raccolta per la rea-

1

2

1. Lambert Sustris,
Sala delle Figure all'Antica,

Luvigliano di Torreglia, 
Villa dei Vescovi,

2. Lambert Sustris,
Figura in un’edicola, 

Luvigliano di Torreglia, 
Villa dei Vescovi,

Sala delle Figure all’Antica.
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do con l’indice della mano destra il segno 
della lettura (fig. 5). 

Alle virtù, che accompagnano in Palaz-
zo Della Valle gli imperatori, si potrebbe-
ro essere qui sostituite (o alternate) donne 
dell’antichità, ma anche almeno una Sibil-
la. Le antiche profetesse hanno alle spalle 
una lunga tradizione iconografica e tra il 
Quattrocento e il Cinquecento di frequente 
le si trova raffigurate mentre reggono un li-
bro o, appunto, un cartiglio. Esse appaiono 
comunemente accompagnate dai profeti, 
insieme ai quali rappresentano i veggenti, 
i premonitori della venuta di Cristo9. Al-
cune di loro, però, sono legate per tradizio-
ne alla storia di re e imperatori: celebre è, 
ad esempio, lo speciale legame che legava 
Augusto alla Sibilla Tiburtina, o Tarquinio 
il Superbo alla Sibilla Cumana10 . 

In questa commistione di figure tratte 
dalla romanità e dalla mitologia che perva-
de la decorazione della villa, l’inserimento 
nel gruppo di almeno una profetessa, vera 
mediatrice tra mondo pagano e cristiano, 
potrebbe essere dettato dalla necessità di 
soddisfare le esigenze di una colta commit-
tenza religiosa, non certo disposta a rinun-
ciare ad un affondo nella romanità, ma per 
la quale doveva essere importante garantire 

lizzazione degli affreschi della Loggia e 
dell’Odeo del suo giardino. 

La particolarità della Sala delle Figure 
all’Antica è l’affiancamento, a quelli che 
si possono definire propriamente “impera-
tori”, di figure femminili non recanti alcun 
apparente attributo.

Un interessante esempio parallelo è for-
nito dalla decorazione della Sala Serpieri 
di Palazzo della Valle a Roma: la dimora, 
di proprietà del cardinale Andrea della 
Valle, godeva di grande notorietà per le 
collezioni di antichità conservate nel suo 
cortile7. La sala, probabilmente visitata e 
studiata da Sustris, presenta nel suo alto 
registro superiore quattro Cesari, posti en-
tro edicole, in dialogo con altrettante Virtù 
cardinali (fig. 3): Cesare viene raffigurato 
a fianco della Fortezza, Augusto dinanzi la 
Prudenza, Traiano con la Giustizia e Marco 
Aurelio viene associato alla Temperanza8. 

Nella sala di villa dei Vescovi, mentre 
tutte le figure femminili sono assise sui 
troni e mantengono un sommesso dialogo 
con la loro controparte maschile, a bene 
guardare, una di loro (fig. 4), alla parete 
sud, sembra reggere quel che si può defini-
re un attributo, ossia un cartiglio srotolato 
adagiato sulle gambe, sul quale sta tenen-

3. Ambito di Perino
del Vaga, 1525 circa,

Roma, Palazzo della Valle, 
Sala Serpieri.

3
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cento, Venezia  2008, pp. 295-301; E. Saccomani, Il 
ciclo pittorico della Villa: una decorazione “all’an-
tica”, in L. Borromeo Dina (a cura di), Villa dei Ve-
scovi, Verona 2012; G. Bodon, Rievocazioni arche-
ologiche nella produzione artistica rinascimentale: 
Il caso di Villa dei Vescovi a Luvigliano, in Pietre di 
Venezia. Spolia in se spolia in re, Atti del convegno 
internazionale a cura di M. Bassani e M. Molin (Ve-
nezia, 17-18 ottobre 2013), Roma 2015.

4) Ballarin, nel descrivere la sala per la prima 
volta nel 1966, le descrisse come «figure ora virili, 
ora femminili, in costume antico»: si veda A. Bal-
larin, 1966, p.246. Anche Pollato non si bilancia 
con un’attribuzione precisa ma riprende Ballarin in 
Pavanello, Mancini, 2008, p. 295. Saccomani non 
stabilisce un’attribuzione precisa definendo i perso-
naggi in questione come “figure virili e femminili 
paludate, sedute in atteggiamenti solenni” in Borro-
meo Dina, 2012, p. 65.  

5) G. Bodon, Rievocazioni archeologiche nella 
produzione artistica rinascimentale: Il caso di Vil-
la dei Vescovi a Luvigliano, in Pietre di Venezia. 
Spolia in se spolia in re, Atti del convegno interna-
zionale a cura di M. Bassani e M. Molin (Venezia, 
17-18 ottobre 2013), Roma 2015, p. 250.

6) Per un approfondimento si veda I. Favaretto, 
Arte antica e cultura antiquaria nelle collezioni 
venete al tempo della Serenissima, Roma, 2002; 
per Tito Livio, vedere A. Pattanaro, L’iconografia 
liviana a Padova. Qualche nuova riflessione sul 
set Mocenigo di Stefano dell’Arzere, in G. Baldo 
e L. Beltramini (a cura di), A primordio Urbis. Un 
itinerario per gli studi liviani, Turnhout 2019, pp. 
465-491. 

7) C. Wren Christian, The Della Valle sculpture 
court rediscovered, in «The Burlington Magazine», 
vol. 145, nr. 1209, 2003, pp. 847-850.

8) A. Uguccioni, Decorazione e collezionismo 
antiquario nella sala grande di palazzo Della Val-
le, in S. Danesi Squarzina (a cura di), Da Martino 
V al sacco di Roma, Centro Ideale della cultura 
dell’antico nei secoli XV e XVI, Roma 1985, pp. 
362-363.

9) Sul tema delle sibille: H. W. Pfeiffer, La Sisti-
na svelata: iconografia di un capolavoro, Milano, 
2007, M. Gagliardo, Il verziere nella cappella: le 
Sibille quattrocentesche del Palazzo Vescovile di 
Albenga, in M. di Giampaolo e E. Saccomani (a 
cura di) Scritti di storia dell�arte in onore di Sylvie 
Béguin, Napoli, 2001, pp.53-67, M. Gagliardo, Le 
Sibille idi Giovanni Romei, in C. di Francesco (a 
cura di), Le Sibille di Casa Romei, Ravenna 1998, 
pp. 21-46, M. Gagliardo, Le Sibille nel giardino. 
Un ciclo di affreschi per Giovanni Romei a Ferra-
ra, in Prospettiva, 64, 1991, pp. 14-37.

10) A. Ferrari, Dizionario di mitologia greca e 
latina, Torino 2000, pp. 641-642, in cui sono rac-
colte le fonti antiche e moderne, specie in relazione 
alla Sibilla Cumana e Tarquinio.

una decorosa accoglienza agli ospiti nella 
sala più rappresentativa della villa. Affidare 
ad almeno una delle sapienti anticipatrici 
della venuta di Cristo questa nuova respon-
sabilità potrebbe essere una prima conget-
tura per future più approfondite ricerche.

l

1) G. Beltramini, L’incunabolo delle residenze 
«all’antica» nelle campagne del Veneto: Villa dei 
Vescovi a Luvigliano, in M. Cruz de Carlos, F. Pe-
reda, J. Riello, La Mirada extravagante. Arte, cien-
cia y religión en la Edad Moderna. Homenaje a 
Fernando Marías, Madrid 2020, pp. 19-48.

2) Si veda A. Ballarin, Una villa interamente 
affrescata da Lamberto Sustris, in «Arte Veneta», 
XX, 1966, pp. 244-249. Prima di allora la fortuna 
critica degli affreschi era pressoché nulla, se non 
per qualche illustrazione presente in B. Brunelli, A. 
Callegari, Ville del Brenta e degli Euganei, Milano 
1931 e per un breve accenno di Fiocco in G. Fioc-
co, Le architetture di Giovanni Maria Falconetto, 
in «Dedalo», 1930-31, p. 1240.

3) Si rimanda ad A. Ballarin, La decorazione ad 
affresco della villa veneta nel quinto decennio del 
Cinquecento: la villa di Luvigliano, in «Bollettino 
del Centro Internazionale di Studi di Architettura 
Andrea Palladio», X, 1968, pp. 115-126, E. Sacco-
mani, Padova 1540-1570, in M. Lucco (a cura di), 
La pittura nel Veneto. Il Cinquecento, II, Milano 
1998; Lara Pollato, in G. Pavanello, V. Mancini (a 
cura di), Gli affreschi nelle ville Venete. Il Cinque-

5

4. Lambert Sustris,
Figura in un’edicola, 

Luvigliano di Torreglia, 
Villa dei Vescovi,

Sala delle Figure all’Antica.

5. Lambert Sustris,
Figura in un’edicola, 

particolare,
Luvigliano di Torreglia, 

Villa dei Vescovi,
Sala delle Figure all’Antica.

4
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A partire dal Rinascimento, le casse acustiche dei grandi organi
a canne si arricchirono sempre più di ornamenti, pittorici e scultorei;
le portelle o ante, nate a protezione dello strumento, divennero nei secoli,
una vera e propria tipologia decorativa,
che illustrava episodi legati alla storia della Salvezza.

Le prime testimonianze che ricordano la 
presenza degli organi a canne nella città 
di Padova sono riferite alla basilica del 
Santo, alla chiesa Cattedrale e alla basili-
ca di Santa Giustina nelle quali, già a par-
tire dal XIV secolo, risuonavano le can-
ne di questi meravigliosi strumenti1. Nel 
Rinascimento gli organi, divenuti grandi, 
si ergevano in posizione di tutto rilievo 
all’interno delle chiese, entrando in stret-
to dialogo visivo con le strutture architet-
toniche. La grande visibilità che lo stru-
mento aveva all’interno della chiesa diede 
avvio ad una produzione specializzata di 
ante, casse, poggioli e cantorie, operata da 
una numerosa equipe di organari, carpen-
tieri, scultori e pittori2. 

Tra i secoli XV e XVIII le casse degli 
organi si arricchirono sempre più di deco-
razione; le portelle, nate come sistemi di 
protezione, divennero una vera e propria 
tipologia decorativa su cui a Padova si 
cimentarono i grandi protagonisti del Ri-
nascimento veneto come Domenico Cam-
pagnola, Giambattista Zelotti e Palma il 
Giovane. 

È tuttavia sufficiente entrare oggi in 
qualsiasi chiesa padovana per accorgersi 
come nessuna coppia di portelle d’orga-
no sia attualmente visibile nel suo sito 
originario. Non è certo un fatto sconta-
to; la vicina città di Venezia ad esempio 
conserva, quasi intatti, alcuni bellissimi 
organi rinascimentali e barocchi che an-
cora mostrano le loro portelle dipinte3. È 
quindi doveroso chiedersi perché nessuna 

chiesa di Padova abbia conservato gli or-
gani cinquecenteschi e secenteschi e con 
essi, le loro ricche casse con le portelle 
dipinte. Al di là delle ingiurie apportate 
dal tempo e dall’incuria degli uomini, che 
non provvidero alla necessaria manuten-
zione e a tutti gli accorgimenti necessari 
per un buono stato di conservazione, altri 
fattori hanno contribuito alla perdita degli 
strumenti e del loro apparato decorativo. 
In particolare davvero fatale alla soprav-
vivenza dell’organo rinascimentale nel 
Veneto, e soprattutto nella città di Pado-
va più che a Venezia, fu l’avvento a metà 
Settecento della rivoluzione organaria 
neoclassica, avviata dall’organaro Pie-
tro Nacchini e continuata dal suo allievo 
Gaetano Callido4. Le mutate esigenze 
tecniche musicali portarono all’adozione 
di organi con casse armoniche ad un solo 
fornice, prive di portelle e ornamenti, e 
alla rimozione dei precedenti strumenti 
rinascimentali e barocchi. 

Fu così che praticamente tutte le portel-
le dipinte vennero staccate dagli organi, 
smembrate e appese ai muri, quando non 
andarono disperse o distrutte. È quindi 
importante ai fini di una ideale ricostru-
zione del patrimonio artistico di Padova 
una ricerca che prenda in esame tutte le 
memorie esistenti di un fatto artistico di 
cui si rischia di perdere la memoria e cer-
chi di comprenderne il ruolo e il signifi-
cato. Ciò tanto più in quanto le portelle 
d’organo non furono soltanto un oggetto 
d’uso o un ornamento secondario della 
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nella pittura delle ante d’organo, viene 
introdotto per significare che fu il suono 
della voce dell’angelo nell’annuncio a 
Maria a segnare il supremo inizio della 
redenzione. Inoltre esso trova giustifica-
zione teologica secondo la complessa te-
oria introdotta dal vangelo apocrifo arme-
no dell’Infanzia, da cui la chiesa derivò 
l’idea della conceptio per aurem, ossia 
dell’incarnazione del Logos nel grembo 
di Maria attraverso l’insufflazione dello 
Spirito Santo nel suo orecchio. La teoria 
risultava particolarmente attinente all’am-
bito musicale e all’oggetto organo, essen-
do la musica, secondo la dottrina pitagori-
co-platonica, espressione del Verbo stesso 
quale somma armonia e soffio invisibile 
che anima le canne7. 

Più tarde sono le portelle che, secondo 
il documento di contratto del 30 aprile 
1513 per l’esecuzione della grande pala 
per il coro quattrocentesco di Santa Giu-
stina, erano state già dipinte da Girola-

chiesa, ma mostrano di avere avuto un 
alto significato simbolico: messe nel luo-
go dedicato alla musica, strumento privi-
legiato della liturgia, esse furono luogo di 
celebrazione dei santi titolari della chiesa 
e evocarono con le loro immagini il ruolo 
significativo del suono e della musica nel-
la storia della salvezza. 

L’esame delle fonti padovane, costituite 
soprattutto dalle guide settecentesche e dai 
documenti permette di ricostruire la storia 
della pittura per organo in undici chiese 
della città: dalle prime menzioni per gli 
strumenti della Basilica del Santo5, alle 
portelle perdute di Girolamo Romanino per 
il coro di Santa Giustina; dalle tele quattro-
centesche di Lazzaro Bastiani fino alle ante 
dell’organo della Cattedrale del 1707.

La prima sopravvivenza di questa pro-
duzione pittorica è costituita dalla coppia 
di tele conservate presso i Musei Civici 
agli Eremitani raffiguranti l’Arcangelo 
Michele che trafigge il demonio con l’a-
sta e l’Arcangelo Gabriele annunciante 
(fig.1). La loro provenienza dalla chiesa 
di San Michele in contrada Torresino, 
originariamente dedicata agli Arcange-
li, non è per la verità sostenuta da alcun 
documento visto che esse pervennero al 
Museo nell’Ottocento per vie distinte e 
dal collezionismo privato6. Tuttavia i sog-
getti permettono di supporre che in effetti 
appartenessero a tale chiesa, sull’altare 
maggiore della quale era una pala con San 
Michele arcangelo firmata da Iacopo Bel-
lini, e fossero disposte in modo che quella 
con l’Arcangelo Michele costituisse l’anta 
interna sinistra avente a fianco, sulla de-
stra, una perduta immagine dell’Arcange-
lo Raffaele, mentre l’Arcangelo Gabriele 
annunciante poteva costituire l’anta sini-
stra esterna avendo a fianco a sinistra una 
perduta immagine della Vergine annun-
ciata. L’attribuzione a Lazzaro Bastiani e 
la datazione intorno al 1490, sono accol-
te unanimemente dalla critica e l’assetto 
iconografico è molto interessante perché 
attesta una delle tematiche più usate nelle 
ante d’organo che, come qui, molto spes-
so raffigurano i santi titolari della chiesa. 
Quanto all’Annunciazione in questo caso 
essa è funzionale a presentare l’arcange-
lo Gabriele, titolare della chiesa, ma al 
tempo stesso il tema, tra i più frequenti 

1. Lazzaro Bastiani, 
Arcangelo Michele, 

Arcangelo Gabriele, anta 
dell’organo della chiesa 

dei Santi Arcangeli, ca. 
1490, Padova, Museo 

Civico degli Eremitani.

1

2

2. Domenico 
Campagnola, Banchetto 

di Erode, ante esterne 
dell’organo della chiesa di 

San Giovanni di Verdara, 
1552, Padova, Palazzo 

Selvatico, collezione 
privata.   
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mo Romanino per l’organo della chiesa; 
come ha osservato Barbara Maria Savy, è 
probabile che tali tele fossero state appe-
na consegnate dall’artista bresciano, visto 
che questi non era ancora stato ricom-
pensato per il lavoro svolto, e si stabiliva 
nell’occasione, un compenso unico di 120 
ducati per l’insieme delle opere8. Purtrop-
po esse dovettero andare disperse dopo il 
trasporto dell’organo nella nuova basilica 
di Santa Giustina, inaugurata nel 1562, e 
non ne è rimasta traccia.

 Sorte migliore è capitata invece alle 
portelle dell’organo della chiesa dei cano-
nici lateranensi di San Giovanni di Ver-
dara raffiguranti episodi della vita di san 
Giovanni Battista e oggi tutte quattro con-
servate a palazzo Selvatico in collezione 
privata. Opera splendida di Domenico 
Campagnola cui furono commissionate 
nel 1552 dal priore del monastero, esse 
presentano all’esterno il Convito di Erode 
con Salomè che offre al sovrano il capo 
mozzato di san Giovanni Battista (fig. 
2), mentre all’interno appare la Predica 
del Battista alla folla ed è interessante 
osservare come qui i soggetti dei diversi 
scomparti non appaiano separati, ma le 
scene corrano senza soluzione di continu-
ità sulle due ante con effetto scenografico 
di grande impatto visivo. Oltre che come 
santo titolare della chiesa, il Battista trova 
ragion d’essere raffigurato nella decora-
zione per organo quale patrono dei canto-
ri e dei musicisti visto che nella tradizione 
cristiana egli viene identificato con la vox 
clamantis in deserto di cui parla all’inizio 
il Vangelo di Marco.

 Si conservano al Museo Civico agli 
Eremitani le quattro tele di Giambattista 
Zelotti con l’Angelo annunziante e l’An-
nunziata (fig. 3) e i Santi Cosma e Da-
miano, che, eseguite intorno al 1558, al-
meno dall’avanzato Seicento costituivano 
le portelle d’organo della chiesa del di-
strutto monastero benedettino femminile 
di Santa Maria della Misericordia in Prato 
della Valle9. Va osservato tuttavia che in 
origine non era questo l’assetto dell’or-
gano che doveva avere le due tele con 
l’Annunciazione all’interno mentre all’e-
sterno v’erano due ante così connesse da 
formare una scena unitaria costituita da 
una Adorazione dei pastori che si presen-
tava alla visione come un ampio dipinto 
narrativo10. La scelta di tale soggetto può 
meravigliare, ma è possibile che in essa 
fosse rappresentata la gloria di angeli che 
il Vangelo tramanda avere recato con il 
canto l’annuncio ai pastori. Proprio per 
il loro presentarsi come una pala, a un 
certo punto le due tele dovettero venire 
asportate e, cucite assieme, furono col-
locate sull’altare vicino all’organo, dove 

3. Giambattista Zelotti, 
Annunciazione, ante 

dell’organo della chiesa 
di Santa Maria della 

Misericordia (circa 1558). 
Padova, Museo Civico

agli Eremitani.

4. Giambattista Zelotti, 
Saul trattenuto dai 

familiari (metà sinistra 
delle ante esterne 

dell’organo), David suona 
l’arpa, (metà destra delle 

ante esterne dell’organo), 
Padova, Museo Civico agli 

Eremitani, dalla chiesa
di Santa Maria di Praglia.

5

3 4

5. Dario Varotari, 
Approvazione della regola 
carmelitana (ante esterne 

dell’organo), Padova, 
chiesa di Santa Maria
del Carmine, c. 1584,

cm 500×700 c.
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organo ossia l’Ira di Saul placata dalla 
musica divina prodotta dalla lira di David 
(fig. 4)15. Le quattro portelle, asportate al 
tempo delle soppressioni e oggi conserva-
te al Museo Civico degli Eremitani, costi-
tuiscono forse il caso più emblematico di 
una pittura per portelle volta a celebrare la 
musica quale dono celeste. 

Procedendo in ordine cronologico tro-
viamo a Padova le ante d’organo di Santa 
Maria del Carmine eseguite da Dario Va-
rotari e raffiguranti l’Approvazione del-
la regola carmelitana, da parte di papa 
Onorio III (fig. 5) e l’Annunciazione. En-

sono descritte dalle guide settecentesche 
padovane, con conseguente riutilizzo 
come esterne delle due tele con l’Annun-
ciazione, mentre dietro furono collocate 
altre due tele dello Zelotti con le figure 
dei Santi Cosma e Damiano assai venerati 
alla Misericordia in quanto medici e quin-
di ministri di misericordia. È stato giusta-
mente supposto che esse costituissero in 
origine degli sportelli di un armadio delle 
argenterie o delle reliquie e ciò è tanto più 
plausibile in quanto sappiamo che il mo-
nastero possedeva in effetti le reliquie dei 
due santi inviate nel Quattrocento da San 
Giorgio di Venezia11. Dopo la soppressio-
ne napoleonica del monastero le tele uni-
te con l’Adorazione dei pastori vennero 
scelte dai delegati napoleonici Appiani e 
Fumagalli tra le opere degne di entrare 
nelle collezioni della Reale Pinacoteca di 
Brera12. Il loro ingresso in pinacoteca è 
registrato nell’inventario napoleonico in 
data 27 giugno 1811, dopo di che risul-
tano disperse. Tutto questo ci dà l’idea 
delle manomissioni e dei riusi cui anda-
rono soggette nel tempo le ante d’organo 
a Padova ed è quindi fortuna che sia stato 
possibile in occasione di questa ricerca 
aggiungere un tassello alle vicende della 
decorazione dello strumento della Mise-
ricordia, grazie al recupero di un disegno 
da contratto che raffigura il prospetto 
dell’organo firmato e datato (12 agosto 
1657) dall’organaro Alessandro Flori-
do13. In esso si vede come le ante con 
l’Annunciazione fossero in quel momento 
previste all’esterno e questo ha permesso 
di ipotizzare le operazioni di smontaggio 
delle tele e della sostituzione dell’Ado-
razione dei Pastori con l’Annunciazione 
come avvenute attorno al 1657, data in cui 
si verificarono gli interventi di restauro di 
tutta la chiesa. 

Probabilmente nella seconda metà de-
gli anni cinquanta, in un momento non 
lontano dall’esecuzione dell’organo delle 
monache della Misericordia, Zelotti, fu 
chiamato dai monaci benedettini di San-
ta Maria di Praglia a dipingere, sempre in 
scene unitarie, le portelle del nuovo stru-
mento della chiesa14, raffigurando all’e-
sterno la Consegna delle tavole a Mosè 
al suono delle trombe celesti e all’interno 
uno dei temi più consoni alla pittura per 

6. Pietro Damini,
 Annunciazione,

portelle dell’organo
 della chiesa di Santa 

Maria in Vanzo, Padova,
 Seminario Maggiore.

7. Jacopo Ruffoni,
Disegno del sontuosissimo

 apparato fatto in Padova 
l’anno 1672 nel tempio di 
S. Agostino dalli RR. Padri 

Domenicani, 1672, Padova, 
Biblioteca Civica, RIP.XL.
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ossia il Pontefice, san Domenico e altri 
personaggi intenti a ricevere i privile-
gi del Rosario19. D’altra parte nel 1765 
Rossetti, riportando il rovinoso stato in 
cui versavano gli affreschi, afferma che 
«sono state mandate a male anche le por-
telle dell’Organo, ch’erano dipinte da Da-
rio Varotari»20. Questa testimonianza ci 
porta a considerare l’ipotesi che le prime 
portelle fossero state eseguite da Varotari, 
come abbiamo visto non estraneo a questa 
particolare tipologia decorativa, e sostitu-
ite, perché rovinate, dalle tele attribuite a 
Ridolfi. Unica testimonianza dell’impor-
tanza riservata alla musica d’organo dai 
frati del tempio di Sant’Agostino, è re-
stituita dall’inedita incisione eseguita da 
Jacopo Ruffoni per illustrare l’apparato 
decorativo realizzato per la festa in ono-
re del Beato Pio V (1672). Nell’incisione 
(fig. 7) si può notare la presenza di due 
strutture effimere, simili a terrazze, in cui 
si vedono le facciate di sei organetti, tre 
a sinistra e tre a destra rispetto all’alta-
re maggiore: queste due balconate erano 
state ideate per l’esecuzione della musi-
ca, come si evince dalla scritta: «nave di 
mezo con palchi per la Musica» incisa 
sotto la gradinata.

Infine l’ultima coppia di tele da men-

trambe si trovano oggi appese alla parete 
della controfacciata della chiesa, unite a 
formare due grandi teleri e furono ricono-
sciute come le portelle dell’organo tardo-
cinquecentesco da Arslan16. Ancora in 
situ si trova la cantoria che ospitava l’or-
gano, decorata da pannelli eseguiti dallo 
stesso Varotari che illustrano gli episodi 
della trasporto dell’antico affresco del-
la Madonna di dietro corte, immagine 
tutt’ora venerata all’interno della basilica 
del Carmine. In uno di questi vi è rappre-
sentato l’interno della chiesa ed è interes-
sante notare la presenza della cantoria in 
cornu Epistolae. 

Per quanto riguarda la cinquecentesca 
chiesa di Santa Maria in Vanzo, già dei 
canonici di San Giorgio in Alga e oggi 
del Seminario vescovile, il primo organo 
dipinto di cui si ha notizia dalle guide set-
tecentesche è quello decorato da Dome-
nico Campagnola e le cui ante dovevano 
rappresentare la Decollazione del Batti-
sta, oggi perduta mentre ci è fortunata-
mente pervenuta quella che doveva essere 
la cimasa della struttura lignea posta a 
includere le portelle stesse come si vede 
per esempio nel progetto per l’organo di 
Santa Maria della Misericordia. Questo 
pezzo rarissimo, oggi conservato in sacre-
stia, racchiude tre monocromi raffiguran-
ti il Cristo Passo e due angeli sempre da 
riferirsi al Campagnola. Le portelle cin-
quecentesche vennero smontate a seguito 
dei lavori di ammodernamento dell’orga-
no nel Seicento e sostituite da quelle con 
l’Annunciazione di Pietro Damini oggi 
pure conservate in sacrestia (fig. 6)17. Ol-
tre alle tre Annunciazioni già nominate, 
una quarta doveva trovarsi ad ornamen-
tum dell’organo della chiesa benedettina 
di San Benedetto Vecchio che le guide 
settecentesche attribuiscono a Palma il 
Giovane18.

Un’altra triste perdita per il patrimo-
nio artistico padovano è costituita dalle 
ante d’organo della chiesa domenicana di 
Sant’Agostino, demolita a seguito delle 
soppressioni napoleoniche nel 1819. Una 
descrizione settecentesca tramanda che 
l’organo, posto sul podiolo o tramezzo, 
era decorato da portelle dipinte nel Sei-
cento da Carlo Ridolfi e rappresentanti un 
episodio legato all’ordine domenicano, 

8. Francesco Zanella, 
David suona l’arpa, Santa 

Cecilia suona l’organo, 
ante d’organo della 

Cattedrale, 1707, Padova, 
Museo Civico degli 

Eremitani.

8
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Attraverso i moderni strumenti di indagine è possibile esaminare
l’evoluzione del paesaggio, risultante dall’intrecciarsi di comportamenti 
sociali e di eventi naturali avvenuti in periodi storici diversi.

Lo studio del paesaggio di Codevigo è sta-
to inserito all’interno di un lavoro più am-
pio riguardante una porzione d’entroterra 
della laguna veneta meridionale, più speci-
ficamente i comuni di Correzzola, Codevi-
go e Chioggia1. Il paesaggio così come si 
configura nel presente non è altro che un 
“sistema complesso”, frutto di fenomeni 
antropici e naturali, i quali si influenzano 
gli uni con gli altri, andando a plasmare un 
ambiente funzionale alle necessità dell’uo-
mo. Fondamentale diventa quindi il ruolo 
dell’archeologia la quale “può essere pro-
tagonista – come afferma Gian Pietro Bro-
giolo – in quanto più di altre discipline è 
in grado di cogliere le varie tappe di una 
sequenza complessa”2. 

Partendo da questo presupposto, lo stu-
dio del paesaggio storico di Codevigo è 
stato svolto ponendo come obiettivo la 
comprensione del territorio all’interno del 
quale è inserito nella sua evoluzione, sia 
naturale sia antropica. I due punti chia-
ve che hanno permesso una ricostruzione 
preliminare delle trasformazioni di questo 
luogo sono viabilità e idrografia: in parti-
colare quest’ultima, in perenne mutamento 
ed intimamente legata alle questioni lagu-
nari, per ragioni dettate prevalentemente 
da necessità antropiche. Innanzitutto le 
rotte del Brenta antico e i fenomeni d’in-
terramento della laguna, oltre alla preca-
ria condizione dei coltivi dell’entroterra, 
spinsero le autorità competenti a prende-
re provvedimenti riguardanti l’andamento 
alternativo dei fiumi e le rispettive foci. I 
secoli XV e XVI trascorsero tra discussio-
ni e problematiche3 per culminare poi con 
l’approvazione di un progetto d’inalvea-
zione del Brenta da Dolo a Conche per fi-
nire direttamente nella laguna di Chioggia. 

Con la separazione del bacino lagunare di 
Chioggia da quello di Brondolo attraverso 
il parador di Brondolo del 1547 e il Taglio 
Nuovissimo, che doveva portare il Brenta 
da Mira a Brondolo, fu, di fatto, costituita 
la conterminazione attuale della laguna4. 
Tra il XVIII e XIX secolo i fenomeni di 
inondazioni divennero frequenti e rovinosi 
per le campagne, riaprendo la discussione 
riguardante le rotte dei fiumi: i diversi pia-
ni studiati e progettati per arginare il pro-
blema non furono mai messi in atto e in se-
guito ad un’ennesima alluvione, nel 1840, 
i tecnici furono costretti a riportare la foce 
nuovamente in laguna. 

Alla base delle considerazioni che sa-
ranno esposte in questo intervento vi sono 
l’osservazione e lo studio della cartogra-
fia a disposizione: in primis le foto aeree 
storiche del 1955, importante strumento 
di lettura del paesaggio in quanto non si 
limitano a “fotografare” la situazione in 
quell’anno, bensì a fornire evidenze ben 
più antiche, se le si legge con i giusti criteri 
(fig. 2). Sarà quindi questo il primo livello 
di studio, dal quale si procederà a ritroso 
nel tempo per distinguere i passaggi dell’e-
voluzione agraria. 

Nel 1955 la conformazione del paesag-
gio di Codevigo si distingue nettamente 
rispetto ai territori a sud, come nel caso di 
Correzzola: quest’ultima località fu ogget-
to sin dal XIII secolo di ingenti opere di 
bonifica, con una conformazione piatta e 
molto regolare dei campi, spesso al di sotto 
del livello marino. Codevigo sembra inse-
diarsi in un contesto tutt’altro che piano: 
diversi sono stati gli studi geomorfologici 
e pedologici5 in queste zone: la consulta-
zione della cartografia prodotta dimostra la 
presenza di una parte più elevata (detta an-
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attentamente la mappa, si nota come gli 
argini, oltre ad accostarsi al Brenta Nova 
e al Taglio Novissimo e lungo le strade 
maggiori, circoscrivano queste ampie e 
irregolari superfici, contenenti al loro in-
tero almeno un appezzamento paludoso. È 
quindi possibile pensare che questi argini 
delimitassero delle zone palustri in terra-
ferma già parzialmente asciugate nel 1833, 
con lo scopo di delimitare le acque salse 
delle valli da zone con suolo adatto alla 
coltivazione, come per il caso di Fogolana. 
Qualora gli argini non disegnino una for-
ma chiusa, sembrerebbero ricalcare strade 
o vecchi canali di scolo risalenti ai secoli 
precedenti e intuiti dal confronto con altra 
cartografia storica o, più semplicemente, 
dividere grandi parcelle di palude dagli 
arativi circostanti.

Il dato fornito dal Catasto Austriaco è 
ricco d’informazioni che non si limitano 
solo a descrivere dettagliatamente l’am-
biente alla metà del XIX secolo, ma che 
permettono di comprendere quali potevano 
essere le situazioni precedenti, soprattutto 
se confrontato con altre carte storiche an-
teriori all’Ottocento. È proprio secondo 
quest’ottica che si è cercato d’indagare più 

che alto morfologico) dovuta all’accumulo 
di sabbia e sedimenti che si espandono da 
ovest a est, che influenza in maniera piut-
tosto evidente l’assetto agrario. Purtroppo 
per questa fascia di territorio non è dispo-
nibile un modello digitale del terreno che 
ricostruisca ad alta risoluzione la confor-
mazione della superficie e che fornisca in-
formazioni più precise sulla configurazio-
ne di questo dosso e, più in generale, sul 
micro rilievo. Un ulteriore strumento di 
confronto è il Catasto Austriaco del 18336, 
composto di una carta rappresentante le 
suddivisioni territoriali basate sulle pro-
prietà e corredata da registri descrittivi 
che fornivano tutte le informazioni di ogni 
particella. Solo nel comune censuario di 
Codevigo i tecnici austriaci hanno carto-
grafato 2418 particelle, comprese strade, 
fiumi e canali. Al fine di capire come nel 
XIX secolo fossero sfruttati gli spazi agrari 
e come le varie tipologie siano distribuite 
all’interno del Comune, la mappa catastale 
è stata ridisegnata in ambiente informati-
co7, dando a ogni particella degli attributi 
e dei valori geometrici così da poter creare 
delle carte tematiche a seconda delle infor-
mazioni che  si vogliono ottenere. Alle aree 
disegnate sono state assegnate le seguenti 
macro categorie: particella, palude, laguna 
e argine prativo8 (fig. 3). In corrispondenza 
delle località di Fogolana e Conche, ad est 
del Taglio Novissimo del Brenta, la laguna 
occupa ancora la maggior parte della su-
perficie, lasciando spazio solo a particelle 
arative9, oppure a maremma, terreno ca-
ratteristico di zone paludose sotto il livello 
del mare localizzate lungo le linee costiere; 
si aggiungono poi piccoli appezzamenti di 
pascoli, valli di diversa natura (acqua salsa, 
da pesca) e pochissimi prati. I lembi di ter-
ra emersa si collocano proprio all’interno 
dell’antico corso del Brenta, i depositi flu-
viali del quale hanno facilitato e permesso 
a questi terreni di rimanere sopraelevati ed 
adatti alla messa a coltura. La parte di ter-
ra emersa è chiaramente dedicata in larga 
parte a particelle agrarie di diversa natura 
(tutte le descrizioni d’uso del suolo sono 
specificate nei registri), tuttavia è altresì 
evidente, sia dalla forma sia dall’estensio-
ne, la presenza di particelle paludose, per 
lo più disposte lungo il termine lagunare 
o in zone più depresse. Se si analizza più 

1. Area d’indagine: 
ubicazione.

1
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approfonditamente la questione agraria per 
capire, in base alla forma e all’orientamen-
to dei campi disegnati sul Catasto, quali 
appezzamenti fossero più antichi e quali in-
vece via via più moderni. Imprescindibile 
è stato l’apporto della cartografica storica, 
inserita e studiata in ambiente informatico 
integrando l’osservazione obiettiva delle 
carte con una serie di calcoli qualitativi e 
quantitativi, per far emergere evidenze al-
tresì poco intuibili. L’orientamento delle 
particelle catastali, come prima cosa, può 
essere un indicatore molto importante di 
come si è “costruita” la campagna attorno 
a Codevigo: per questo calcolo sono state 
considerate solo le aree denominate come 
“particelle”, in quanto le parti di palude 
e laguna non vengono considerate come 
suolo “agrario”. Il risultato mette in luce 
due elementi principali che hanno interagi-
to e influenzato profondamente la costru-
zione del paesaggio: l’assetto idrografico, 
nello specifico il canale Brentella Vecchia 
e Brenta Nuova, e la rete viaria, altro agen-
te fondamentale nella pianificazione terri-
toriale. 

I calcoli sulla forma e superficie delle 
particelle permettono un’ulteriore integra-
zione ai risultati precedenti. Si parte da un 
concetto base per la comprensione del pa-
esaggio agrario: più le particelle assumono 
forme omogenee e regolari, si vedano gli 
attuali campi perfettamente rettangolari 
o squadrati, più semplici sono da lavora-
re; se la forma è invece irregolare e diso-
mogenea, è probabile che l’uso di quella 
particella non fosse originariamente le-
gata alla coltivazione.  Avendo già esclu-
so quelle che nell’Ottocento sono ancora 
zone paludose e lagunari, si deduce che 

quegli appezzamenti con regolarità molto 
bassa siano tentativi ottocenteschi di bo-
nifica e recupero con fini di sfruttamento 
agrario o pascolivo, e quindi ascrivibili a 
un paesaggio moderno. Il fatto stesso che 
essi si collochino lungo la fascia lagunare 
e adiacenti a particelle paludose ne dà ulte-
riore conferma. Se si analizzano tutti que-
sti risultati insieme (orientamento e forma, 
posizione e superficie) e si confrontano 
con la cartografia storica disponibile,10 si 
può arrivare ad una prima comprensione 
di come può essersi evoluto il paesaggio 
agrario di Codevigo. Le particelle con una 
forma molto regolare e orientamento lega-
to alla rete viaria antica e al canale Bren-
tella Vecchia, rappresentata nel Catasto 
Austriaco ma sicuramente precedente ad 
esso, sono riferibili probabilmente al nu-
cleo originario di Codevigo, riscontrato 
sulla cartografia cinquecentesca; le restanti 
aree, più disomogenee e con orientamento 
poco preciso o legato al Taglio Novissimo, 
probabili pascoli e prati, oppure arativi di 
diverso genere, sono ragionevoli conquiste 
ottocentesche risultanti dalle bonifiche del-
le zone paludose e da una progressiva con-
quista dell’agrario, nonostante le difficoltà 
del contesto.

Dal confronto, in formato digitale11, tra 
le foto aeree storiche del 1955, il Catasto 
Austriaco del 1833 e le carte dei secoli XVI 
-XVII-XVIII si sono potute identificare tre 
macro aree che  identificano il manteni-
mento o l’assenza di tracce ottocentesche o 
che presentano chiari assetti precedenti. La 
prima area rappresenta un’organizzazione 
agraria moderna totalmente discostante dal 
rilievo catastale del 1837: questa, infatti, al 
suo interno racchiude la maggior parte del-

2 a-b. Foto aerea GAI 
1955. Particolare:

si nota nuovamente 
una perfetta 

corrispondenza tra le 
tracce impresse sui 
campi del 1955 sul 

particolare di destra 
e la sovrapposizione 

del Catasto Austriaco 
con la stessa foto 

aerea nel particolare 
di sinistra. Anche in 
questo caso alcune 

tracce visibili nel 1955 
non sono cartografate 

nel Catasto, il che 
potrebbe indicare 

organizzazioni agrarie 
più antiche. È sempre 

da considerare il 
concetto di particella 

nella mappa austriaca: 
la suddivisione avviene 

in base alle proprietà, 
di conseguenza 

potrebbe pur essere 
che all’interno di 
grandi particelle 

catastali ci fossero 
ulteriori suddivisioni 

di campi come visibile 
nel 1955.
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mazione del tutto diversa rispetto ai due 
raggruppamenti prima citati (fig. 4). Il 
primo potrebbe contenere il paesaggio più 
antico, quello che s’imposta lungo le diret-
trici idriche e viarie databili almeno al Cin-
quecento, con una conformazione di cam-
pi regolare che ne descrive lo sfruttamento 
agrario legato al nucleo di Codevigo e par-
zialmente di Gallinare. Il paesaggio sem-
bra interrotto dal canale Brentella Nuova 
e quindi anteriore, non databile per certo 
ma con un termine post quem della metà 
del XVI secolo, dedotto dalla cartografia 
storica: è quindi possibile che la datazione 
di quest’area sia precedente al XVI secolo, 
più probabilmente il paesaggio descritto 
dalle fonti medievali come Caput di Vico. 
Una “finestra si apre” nella zona sud-est, 
giusto a fianco del Taglio Novissimo: se-
guendo un andamento riscontrabile anche 
da catasto, ma che si lega al dosso corri-
spondente al ramo abbandonato dell’antica 
foce del Brenta del XVI secolo che mo-
stra la Carta geomorfologica; quest’area 
si pone in continuità con la precedente, 
annoverandosi tra le più antiche presenti 
a Codevigo. Il secondo gruppo presenta 
una morfologia dei campi più varia, con un 

le parcelle che nell’Ottocento erano ancora 
paludose, risanate verso la fine del secolo. 
L’orientamento e la morfologia delle parti-
celle sono completamente differenti: cam-
pi perfettamente regolari, divisioni lineari 
tipiche da utilizzo di meccaniche moderne, 
diametralmente opposti all’insieme di par-
ticelle ottocentesche dalle forme irregolari. 
I limiti di queste aree sono comunque ben 
distinguibili poiché s’impostano su canali 
ed argini ancora sfruttati nel Novecento; 
inoltre se si osserva la foto aerea storica è 
possibile in alcuni casi notare delle tracce 
scure che, se sovrapposte al disegno del 
Catasto, richiamano distintamente l’ipo-
tetico orientamento dei campi nel secolo 
precedente. 

La seconda area rappresenta una “via 
di mezzo”, se così si può dire, giacché si 
presenta come una zona palesemente boni-
ficata, con campi regolari che richiamano 
quelli visti in precedenza, eppure al suo 
interno contiene in alcuni punti un asset-
to identico alle parcelle catastali. È quindi 
un paesaggio rimodernato parzialmente, 
probabilmente dovuto al fatto che l’impo-
stazione ottocentesca fosse già di per sé 
efficace e quindi non vi fosse necessità di 
alterarla. L’argine prativo è ben visibile an-
che nel 1955 ed al suo interno si distingue 
abbastanza facilmente la parte già coltivata 
nel 1837, distinta per orientamento più che 
per morfologia dalla parte paludosa, ormai 
bonificata. 

La terza area, la più estesa, viste le con-
siderazioni su orientamento e forma dei 
campi, potrebbe essere definita la più an-
tica. Al suo interno s’inseriscono tutte le 
infrastrutture identificabili nel catasto: 
strade, canali e corsi d’acqua sembrano ri-
manere tali, così come l’andamento delle 
zone agricole, che rispecchia quasi com-
pletamente quello del secolo successivo. 
La caotica organizzazione dei campi può 
essere parzialmente sbrogliata cercando di 
suddividere ulteriormente l’area in gruppi 
di particelle identificati nelle foto aeree 
storiche, cercando quindi di dare una se-
quenza relativa tra i raggruppamenti per 
identificare quali potessero essere i pae-
saggi anteriori al 1837. 

Se si osservano più attentamente i nuclei 
abitativi contenuti in quest’area, s’intuisce 
come l’assetto agrario abbia una confor-

3. Uso del suolo
del Catasto Austriaco

 nel Comune di Codevigo.
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esempio di trasformazione del paesaggio nella la-
guna di Venezia, Firenze 1974.

5) A. Bondesan, M. Meneghel, Carta geomor-
fologica della provincia di Venezia, Venezia 2004. 
Questa carta non si limita, infatti, a mostrare il mi-
cro rilievo di questa provincia, bensì analizza an-
che il territorio circostante per contestualizzare più 
precisamente le zone di diretta pertinenza.

6) Il catasto austriaco è un documento redatto 
per fini economici a metà dell’800 con metodo 
geometrico, all’interno del quale il territorio è 
diviso in particelle numerate, identificative delle 
proprietà di ogni singolo cittadino; il tutto poi è 
descritto nei registri, all’interno dei quali si trova-
no una serie d’informazioni molto utili, come l’uso 
del suolo di ogni singola parcella, i proprietari, la 
tipologia di coltura, ecc.

7) In particolare il GIS (Geographical Informa-
tion System), o Sistema Informativo Territoriale 
(SIT), il quale permette di gestire agevolmente 
una mole importante di dati di diversa natura e con 
caratteristiche differenti. Può essere considerato 
un sistema che comprende banche dati, hardware, 
software e strumenti di organizzazione e gestione 
dei dati (R. Lasaponara, N. Masini, Satellite Remo-
re Sensing. A new tool for Archeology, New York 
2012, p. VI).

8) Caratteristiche riscontrabili nei registri au-
striaci insieme ad altre informazioni, denomina-
zione, classe, rendita e proprietari, che però non 
sono stati affrontati in questo ambito.

9) Contrassegnate da annotazioni abbreviate, 
ad esempio a.a.v (aratorio arborato vitato) per far 
meglio intendere l’uso del suolo in zona lagunare.

10) A.S.V., SEA, Diversi, 128; Mappa di Cri-
stoforo Sabbadino del 1557; Mappa redatta in co-
pia da Domenico Piccoli nel 1692 (A.S.V., SEA, 
Brenta, 141b); A.S.V., SEA, Brenta, 131 - da G.P. 
Brogiolo e A.A. Chavarrìa, Il Duomo di Piove di 
Sacco. Mille anni di storia e arte, Modena 2016.

11) In ambiente GIS è possibile sovrapporre la 
cartografia per avere un riscontro più immediato 
delle variazioni o delle uguaglianze nell’intero 
territorio.

orientamento più omogeneo, che non sem-
bra in continuità con quello del precedente 
raggruppamento, e una forma poco regola-
re che potrebbe indicare zone antiche adi-
bite ad incolto, prima di essere coltivate. 
Il terzo insieme di campi contiene un pae-
saggio più antico del catasto, in quanto an-
che in questo caso il canale Brenta Nuova 
sembra essere stato costruito a discapito di 
un’impostazione di particelle già esisten-
ti, che mantengono la loro forma e il loro 
orientamento dando la possibilità di capire 
la relazione di anteriorità rispetto al canale; 
stesso discorso vale per il raccordo stradale 
a nord ovest. Vi sono al suo interno piccole 
zone che sembrano essere state rimaneg-
giate nell’Ottocento, ma nel complesso il 
paesaggio potrebbe porsi in rapporto di 
contemporaneità con il primo gruppo. Di-
versa è invece la situazione per l’area a sud 
est, la quale, a differenza delle precedenti, 
presenta un paesaggio con campi regolari 
ed impostati su strutture ottocentesche, il 
che porta a pensare che sia più recente e 
non antecedente al XIX secolo. 

L’analisi sta continuando su diversi fron-
ti, coinvolgendo molti aspetti, quali la topo-
nomastica, i ritrovamenti archeologici e la 
ricostruzione del percorso viario. È quindi 
questo un lavoro preliminare atto a dimo-
strare che il paesaggio, come lo si conosce 
o si pensa di conoscerlo, non è soltanto una 
costruzione antropica, bensì il risultato di 
comportamenti sociali e di eventi natura-
li intrecciati che avvengono in cronologie 
disparate. Come per lo scavo archeologi-
co con metodo stratigrafico, il paesaggio 
storico è un palinsesto di azioni e reazioni 
che sono conservate fino al presente come 
testimonianza indiretta delle società.

l

1) E. Berto, I Paesaggi storici di Correzzola, 
Codevigo e Chioggia, Tesi Magistrale, Università 
degli Studi di Padova 2018.

2) G.P. Brogiolo, Nuovi sviluppi nell’archeolo-
gia dei paesaggi: l’esempio del progetto APSAT, 
in «Archeologia medievale: cultura materiale, in-
sediamenti, territorio», XLI, 2014.

3) Per una trattazione più approfondita si fa rife-
rimento ai trattati di Cristoforo Sabbadino e Alvise 
Cornaro in R. Cessi, Antichi scrittori d’idraulica 
veneta, vol. II, in Discorsi sopra la laguna di Cri-
stoforo Sabbadino, P.I, Venezia, 1987; Pavanello (a 
cura di), Marco Cornaro. Scritture sulla laguna, in 
Antichi scrittori della laguna veneta, vol. I, Vene-
zia 1919.

4) M. Zunica, La bonifica Delta Brenta. Un 

4

4. Raggruppamenti 
individuati su foto 

aerea GAI 1955.
Sono distinguibili

i diversi orientamenti
e forme dei campi.
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Le cancellate in ferro battuto, collocate tra il 1899 e il 1925
nelle cappelle radiali della Basilica, stimolano una riflessione sulla rilevanza 
artistica che ebbero in passato le arti congeneri.

Durante l’antichità classica e per tutto il 
Medioevo sembra che le arti congeneri – 
per citarle alla maniera di Vasari, ma più 
comunemente dette minori, applicate o 
decorative – abbiano mantenuto un ruolo 
di parità con le arti definite maggiori (ar-
chitettura, scultura, pittura), talvolta su-
perandole per splendore, ricchezza e im-
portanza1. La grande quantità di oggetti di 
lusso a oggi pervenuti, destinati a un uso 
specifico nella quotidianità, testimoniano 
l’impiego di materiali preziosi e costosi 
lavorati con tecniche raffinate e comples-
se, la cui produzione si associava spesso a 
committenze esclusive di alto rango, come 
sovrani e imperatori, nobili di corte o per-
sonalità di spicco nell’ambiente ecclesia-
stico e politico. «Riesce difficile pensare 
che la destinazione concreta di questi og-
getti, creati in vista di un loro uso reale, 
abbia rappresentato una loro posizione di 
inferiorità»2. Tuttavia, con il sopraggiun-
gere della visione rinascimentale e del 
conseguente divario tra la figura dell’ar-
tista e quella dell’artigiano, l’arte intesa 
come lavoro fisico, che richiedeva dun-
que un’applicazione manuale e il contat-
to con la materia, venne subordinata alle 
più nobili arti liberali, ritenute espressione 
dell’intelletto. Eppure gli artigiani hanno 
ricoperto per secoli un ruolo indispensa-
bile nella vita delle comunità, fornendo 
utensili a ogni genere di mestiere e ser-
vizio; per alcune zone e ambiti, invece, i 
loro prodotti costituiscono ancora oggi i 
soli documenti pervenuti che permettono 
di comprendere la sensibilità artistica e la 
creatività di un’epoca3.

Tra le corporazioni più ricche e poten-
ti nella Padova medievale, e in particola-
re nel periodo comunale, si distinguono i 
fabbri, assieme agli affini orefici, bronzisti 
e fonditori di metalli. Le opere in ferro 
servivano a soddisfare una richiesta varia 
ed eterogenea: dai semplici oggetti del 
vivere quotidiano (ferri per cavalli, cate-
ne, insegne, chiavi, lanterne, picchiotti da 
porta, cerniere, serrature, etc.) agli attrez-
zi e utensili di tutti gli artigiani (martelli 
e incudini, tenaglie, scalpelli, tagliuoli, 
etc.); dal settore dell’agricoltura (zappe, 
forche, forbici, falci, etc.) a quello “pro-
to-industriale” e militare. Ma se le fonti 
d’archivio padovane permettono di com-
prendere il ruolo indispensabile dei fab-
bri e dei ‘metallurghi’ già a partire dal X 
secolo, fornendo indicazioni sulle regole 
di produzione, sulla posizione delle botte-
ghe, dei magli e dei forni e, in seguito, sul-
la fraglia di appartenenza, non si può dire 
lo stesso per tutto quel che riguarda la loro 
produzione artistica. Mancanza dovuta in 
gran parte ai pochi esempi che, quando 
ancora presenti, si possono con certezza 
attribuire ai secoli più lontani e per i quali, 
in assenza di dati o di ricerche specifiche, 
è difficile determinare la loro origine o as-
sociare a una produzione locale4.

I prodotti in ferro costituivano infatti un 
materiale “riciclabile”, da distruggere e ri-
utilizzare quando non più adatti a svolgere 
la funzione per la quale erano stati creati o 
nel momento in cui non rispondevano più 
al gusto del tempo. A questo proposito ri-
sulta interessante il caso dell’altare trecen-
tesco presente un tempo nella cappella di 

di
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stimonianze pittoriche, che venivano così 
poste in secondo piano9. La loro costru-
zione venne perciò sospesa e, dopo alcu-
ni falliti tentativi di riduzione – proposti 
fra il 1907 e il 1914 – nel 1921 si decise 
di sostituirle con quelle attuali di Alberto 
Calligaris (Udine, 1880-1960), più basse 
e maggiormente rispondenti alla funzione 
che dovevano svolgere (fig. 2).

La problematica dell’altezza consente di 
riflettere sul valore e sulla grande visibilità 
assegnata in epoca medievale ai lavori dei 
fabbri che, probabilmente, non venivano 
intesi come un ostacolo alla veduta inter-
na, bensì come un prodotto posto alla pari 
di un qualunque manufatto elevato a opera 
d’arte.  

I cancelli realizzati per Boito, seppure 

San Giacomo al Santo di Padova, forse re-
alizzato su progetto di Andriolo de Santi, 
distrutto in epoca recente proprio a causa 
della sua struttura che copriva in parte i ce-
lebri affreschi5. Nella stessa basilica, nei 
primi anni venti del Novecento, non toccò 
sorte migliore alle raffinate cancellate in 
ferro battuto da poco forgiate dal più noto 
fabbro liberty italiano, Alessandro Maz-
zucotelli (Lodi, 1865 - Milano, 1938), e 
dall’officina di Joseph Frohnsbeck di Mo-
naco di Baviera.

Volute dall’architetto Camillo Boito 
(Roma, 1836 - Milano, 1914), incaricato 
di dirigere i lavori di ristrutturazione av-
viati in occasione del VII centenario della 
nascita di sant’Antonio (1895), le stesse 
furono poste a chiusura di almeno cinque 
cappelle radiali del deambulatorio6, sosti-
tuendo così i balaustri settecenteschi non 
più consoni con i cambiamenti decorativi 
e strutturali che si stavano attuando7.

Oltre ai più noti interventi di rifacimen-
to (il pulpito trecentesco, le porte della 
facciata, il celebre altare maggiore, etc.), 
Boito si occupò anche delle cappelle ra-
diali dell’abside riunendo pittori, scultori, 
mastri vetrai, fabbri, scalpellini, orafi, etc., 
nell’intento di riaffermare il settore delle 
«arti applicate alle industrie»8 attraverso 
la cooperazione di diverse personalità ca-
paci di ridonare alla chiesa il suo antico 
splendore tre-quattrocentesco.

I cancelli realizzati su disegni di Boi-
to da Alessandro Mazzucotelli e Joseph 
Frohnsbeck negli anni 1899-1905, face-
vano quindi parte integrante di un pro-
getto unitario, specifico e simbolico; non 
diversi, per importanza, dalle opere d’arte 
“maggiori” (fig. 1).

Boito commissionò delle cancellate af-
fini per struttura e tipologia alle antiche 
testimonianze medievali, in particolare 
del Trecento, caratterizzate, nella maggior 
parte degli esempi esistenti o conosciuti, 
da un’altezza corrispondente a quella da 
lui adottata per i cancelli antoniani.

Tale misura, quasi quattro metri e mez-
zo, venne tuttavia ritenuta eccessiva dai 
pittori chiamati a operare all’interno delle 
cappelle nazionali. Già al momento della 
loro posa in opera, scatenarono accese e 
continue lamentele: la loro struttura im-
pediva infatti la normale visione delle te-

1

1. Alessandro Mazzucotelli, 
Cancellata della cappella

di Santo Stanislao
in una fotografia del 1901,

Basilica del Santo. 
Pontificia Biblioteca 

Antoniana
(fotografia dello

Studio Fotografico 
Costante Agostini

di Padova).
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Alessandro Mazzucotelli e Alberto Calligaris al Santo

eseguiti da officine che si distinsero per 
la produzione di opere in stile Art Nou-
veau, rispettano precise scelte stilistiche 
adottate dall’architetto che, come detto, si 
adoperò per la ripresa di modelli trecen-
teschi attraverso l’inserimento di stilemi 
e forme ricavate da un ricco corpus de-
corativo scelto, in particolare, tra le opere 
del territorio veneto e padovano. Tra que-
ste spiccano il quadrilobo in ferro battuto 
utilizzato nelle inferriate poste a chiusura 
del sagrato delle Arche Scaligere di Vero-
na e alcune ornamentazioni floreali tratte 
dal repertorio pittorico degli artisti attivi a 
Padova nel corso del XIV secolo. Grazie 
al diretto coinvolgimento di Boito, nume-
rosi artisti e artigiani, per la maggior parte 
affini al nuovo linguaggio floreale che an-
dava sviluppandosi nell’ultimo decennio 
dell’Ottocento, si ritrovarono a collabo-
rare nell’intento di creare, attraverso un 
progetto meditato e completo, la perduta 
unità delle arti.

Molti degli stessi artisti continuarono 
a essere attivi nei principali e prestigio-
si cantieri edilizi della Padova di primo 
Novecento, entrando in contatto con l’of-
ficina udinese di Alberto Calligaris, giun-
ta all’apice della carriera proprio grazie 
alle nuove cancellate eseguite nel biennio 
1924-1925 per la basilica di Sant’An-
tonio. La ditta fu attiva in città almeno a 
partire dal 1905, impegnata nei lavori di 
ristrutturazione del perduto Grand Hotel-
Restaurant Storione, dove realizzò alcune 
lanterne artistiche, mentre collaborò negli 
anni seguenti in alcuni ambienti prestigio-
si, tra cui vale almeno ricordare palazzo 
Wollemborg (ora sede del Museo di Geo-
grafia dell’Università di Padova), palazzo 
Donghi-Ponti (sede della Cassa di Rispar-
mio di Padova e Rovigo) e palazzo Folchi, 
attuale Hotel Grand’Italia nei pressi della 
stazione ferroviaria (fig. 3), emblema del 
nuovo stile floreale insieme all’Antonia-
num di Gino Peressutti. Luoghi che, no-
nostante il diverso periodo di esecuzione e 
contesto, presentano un costante legame e 
riferimento con il cantiere di Camillo Boi-
to al Santo, sia per affinità stilistiche che 
per maestranze coinvolte.

Finita la prima guerra mondiale, che 
tanto aveva scosso il settore del ferro bat-
tuto, Alberto Calligaris si trovò a dover 

sostituire le cancellate volute da Boito e a 
realizzare quelle mancanti  per ordine del-
la Presidenza della Veneranda Arca, inten-
ta a risolvere la problematica dell’altezza. 
Egli scelse di non distruggere le preceden-
ti, ma di smontarle per adattarle in alcuni 
ambienti antoniani, dove, in parte,  si tro-
vano ancora oggi. Lo stile dei nuovi lavori 
non riprese l’arte del Trecento come vo-
luto dall’architetto romano; seguì invece 
il gusto che caratterizzò l’ultima fase del 
Liberty italiano, prevalentemente incline 
alla ripresa, soprattutto nei lavori in fer-
ro battuto, di rimandi similari all’estetica 
preraffaellita/decadente, che prediligeva 
elementi simbolici ed ermetici. Nelle otto 
cancellate, Calligaris scelse di accostare 
motivi attinti direttamente dall’arte uma-
nistica, nel pieno recupero di quella classi-
cità (corone d’alloro e quercia, foglie d’a-
canto, iscrizioni su cartigli e scudi) tanto 
ricercata dai letterati e poeti del tempo, in 
particolar modo da Gabriele d’Annunzio, 
tra i principali estimatori delle opere del 
fabbro udinese. La Presidenza della Ve-
neranda Arca stabilì inoltre i motivi sim-
bolici da inserire nelle cancellate: la rosa, 
il giglio, il melograno e la passiflora (poi 
sostituita con il motivo dell’uva); elementi 

2

3

2. Alberto Calligaris,
Studio per i cancelli in ferro 
battuto nelle Cappelle delle 

Nazioni.
Basilica del Santo. Udine, 

Museo Etnografico del 
Friuli (deposito Archivio 

disegni “Alberto
Calligaris”), gennaio 1924.

3. Alberto Calligaris,
Studio per il cancello

e cancellata in ferro battuto 
sul prospetto principale

[di Palazzo Folchi,
ora Hotel Grand’Italia],

Udine, Museo Etnografico 
del Friuli

(deposito Archivio disegni 
“Alberto Calligaris”), 

dicembre 1909.
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Storia di una ideologia, Artstudio Paparo, Napoli 
2017.

3) Cfr. L. Castelfranchi Vegas, Il ruolo delle Arti 
minori nel Medioevo, in Arti minori, Jaca Book, 
Milano 2000, pp. 13-34.

4) Per il ruolo del fabbro nell’età medievale a 
Padova e per le informazioni relative allo statuto 
e alle botteghe rimando, in particolare, ai testi di 
Giovanna Baldissin Molli in Botteghe artigiane 
dal Medioevo all’età moderna..., pp. 24, 85-86. Si 
veda anche R. Lamon, Le corporazioni padovane 
di arti e mestieri, Il Prato, Saonara 2006, pp. 51-
53. Per le tecniche di produzione nell’alto medio-
evo: P.E. Boccalatte, Fabbri e ferri. Italia, XII-XVI 
secolo, Archaeopress, Oxford 2013.

5) Per uno studio più approfondito sull’altare ri-
mando alle schede di G. Valenzano, Rinaldino di 
Pietro di Francia e M.  Pizzo, Giovanni Minello, in 
Basilica del Santo. Dipinti, sculture, tarsie, disegni 
e modelli, a cura di Giovanni Lorenzoni ed Enrico 
Maria Dal Pozzolo, Centro Studi Antoniani, Pado-
va 1995, pp. 217-220, nn. 1-4; p. 228, n. 14.

6) Rispettivamente le cappelle di San Giuseppe 
(nazione italiana), Santo Stanislao (nazione polac-
ca), Santa Chiara (nazione olandese; ora dedicata 
al culto di san Francesco) e quelle di proprietà del-
la nazione tedesca e austro-ungarica.

7) Il centenario del 1895, come è ben noto, se-
gna l’avvio di una fase di profonda ristrutturazione 
e riordino della basilica, di cui fu anima Boito. Le 
dinamiche sono state in larga parte affrontate da 
Guido Zucconi e da Francesca Castellani, curatori 
della fondamentale mostra dedicata all’architetto 
nel 2000 a Padova: Camillo Boito. Un’architettura 
per l’Italia Unita, catalogo della mostra (Padova, 
Museo Civico di Piazza del Santo 2 aprile - 2 lu-
glio 2000) a cura di Guido Zucconi e Francesca 
Castellani, Marsilio, Venezia 2000.

8) C. Boito, I principii del disegno e gli stili 
dell’ornamento, Milano 1882, p. 3.

9) La prima cappella a essere coinvolta nei la-
vori di rifacimento fu quella di San Giuseppe, af-
frescata dal veneziano Antonio Ermolao Paoletti 
(1896-1897); il polacco Tadeusz Popiel si occupò 
invece di quella di Santo Stanislao, di proprietà 
della nazione polacca (1899-1900). Tra il 1904 e 
il 1905 Gebhard Fugel dipinse la cappella austro-
ungarica, dedicata al culto di san Leopoldo, mentre 
il tedesco Martin Feuerstein operò in quella ger-
manica (1905-1907). Nelle cappelle di Santo Ste-
fano e di Santa Rosa da Lima furono attivi i pittori 
Ludovico Seitz e Biagio Biagetti; infine, in anni 
più tardi, Giuseppe Cherubini affrescò la cappel-
la di Sant’Angela (1924-1925), mentre Adolfo De 
Carolis e Ubaldo Oppi la più nota cappella di San 
Francesco (1926-1932). Cfr. D. Negri, L. Sesler, I 
principali interventi nella Fabbrica dal secolo XIX 
ai giorni nostri, in L’edificio del Santo a Padova, 
a cura di Giovanni Lorenzoni (Fonti e studi per la 
storia del Santo a Padova, 3), Neri Pozza, Vicenza 
1981, pp. 125-171.

strettamente connessi con le Sacre Scrittu-
re (in particolare con il Cantico dei Can-
tici) e con la tradizione cristiana (fig. 4). 
Non mancarono inoltre riferimenti con il 
ciclo pittorico realizzato da Achille Casa-
nova nella zona absidale, iniziato nel 1903 
e non ancora concluso al momento dell’e-
secuzione delle cancellate, dove appaiono 
gli stessi elementi floreali-simbolici legati 
al tema delle sei cupole minori, a loro vol-
ta legati alle virtù francescane. L’analisi 
delle opere create da Boito-Mazzucotelli/
Frohnsbeck e Calligaris, unita alla rico-
struzione delle dinamiche che portarono 
alla loro realizzazione, permette di com-
prendere i rapporti tra fabbri e commit-
tenza in relazione al loro contesto storico-
artistico. La diffusione dei nuovi principi 
provenienti da oltralpe, in particolare con 
le idee di John Ruskin e di William Mor-
ris, incentivò nei diversi campi artistici lo 
studio e il recupero delle antiche tradizioni 
medievali, favorendo lo sviluppo di un’ar-
te floreale italiana ricca di significati in-
trinsechi. Le numerose missive inviate da 
Calligaris alla Presidenza della Veneranda 
Arca nel corso degli anni Venti dimostrano 
infine le difficoltà di un settore che, a poco 
a poco, venne superato dalle nuove tecni-
che e da prodotti moderni, come la ghisa, 
la plastica e la cellulosa.

l

1) Questo contributo contiene dati estratti dal-
la mia tesi magistrale intitolata Battere il ferro a 
Padova tra Otto e Novecento: le cancellate della 
Basilica del Santo, tesi di Laurea Magistrale in 
Storia dell’Arte, Università degli Studi di Padova, 
rel. Giovanna Baldissin Molli, a. a. 2015-2016. La 
ricerca, che ha permesso di indagare e render noto 
un patrimonio perlopiù trascurato, è attualmente 
in fase di pubblicazione all’interno della collana 
“Quaderni dell’artigianato padovano” (S. Stefani, 
L’arte del ferro a Padova tra Otto e Novecento, il 
Prato, Saonara). La sezione dedicata alle cancel-
late del Santo è riportata inoltre nell’intervento, 
ugualmente in fase di pubblicazione, S. Stefani, Le 
cancellate in ferro battuto, tra modernità e tradi-
zione, in La Basilica di Sant’Antonio in Padova. 
Archeologia, storia, arte, musica, a cura di Lucia-
no Bertazzo e Girolamo Zampieri (Le chiese mo-
numentali padovane, 6), L’Erma di Bretschneider, 
Roma.

2) L. Castelfranchi, Lo splendore nascosto del 
Medioevo. Arti minori: una storia parallela V-XIV 
secolo, Jaca Book, Milano 2005, p. 18. Sulle stesse 
tematiche: Botteghe artigiane dal Medioevo all’e-
tà moderna. Arti applicate e mestieri a Padova 
(Quaderni dell’artigianato padovano, 1), a cura di 
Giovanna Baldissin Molli, Il Prato, Padova 2000;  
F. Bologna, Dalle arti minori all’industrial design. 

4

4. Alberto Calligaris, 
Cancellata della cappella

di Santa Rosa,
particolare della rosa al
culmine della fioritura, 

Basilica del Santo, 1924.
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Il cinema di Sirio Luginbühl nella fucina dell'Underground

Le molteplici influenze del film-maker e gli interessi del critico,
nella Padova degli anni 1960 e ‘70. 

A volte ci sono vicende artistiche ed intel-
lettuali che si perdono nei meandri della 
storiografia. Svaniscono dalla memoria 
collettiva pur lasciando innumerevoli trac-
ce, sparse e non organicamente riordinate. 
Fino a pochi anni fa era questa la sorte che 
ingiustamente si profilava per Sirio Lu-
ginbühl, personalità profondamente legata 
al territorio padovano e allo stesso tempo 
dalle ambizioni internazionali. Ma i fatti 
si sono piegati alle azioni umane. In un 
quartiere residenziale non lontano dalla 
Guizza, l’atto d’amore di Flavia Randi, 
compagna di vita, non terminava con la 
scomparsa di Luginbühl, nel 2014. Flavia 
ha raccolto tutto il materiale presente in 
casa. Documenti, missive, locandine, ma-
nifesti sono stati conservati con cura sino 
al coinvolgimento di Michele Sambin1, 
che tra il 1968 e il 1975 frequentava e col-
laborava con Luginbühl. Il bisogno di col-
mare una lacuna, riconsegnando alla sua 
opera una visibilità che di fatto non aveva 
mai avuto, è stato il motore per le evolu-
zioni successive del progetto, recentemen-
te coronato da una mostra ed un corposo 
catalogo, curati da Guido Bartorelli e Lisa 
Parolo2. L’intera produzione audiovisiva 
in pellicola è stata conservata dalla Ci-
neteca di Roma e preservata digitalmente 
dall’Università di Udine.

Sirio Luginbühl nasce a Verona nel 
1937. Si laurea a Padova in Scienze geo- 
logiche e parallelamente si occupa di ri-
viste studentesche e di teatro, per il Cen-
tro di giornalismo dell’Università. A par-
tire dall’inizio degli anni ’60 l’attività 

d’informatore scientifico, per conto di 
un’azienda milanese, prevede frequenti 
spostamenti presso le sedi ospedaliere di 
tutto il Veneto, che diventano occasioni 
per coltivare una fitta rete di conoscenze 
e frequentare artisti e personalità vicine 
al mondo dell’arte, specialmente a Vene-
zia. Luginbühl si trova spesso nello studio 
di Emilio Vedova, a Punta della Salute. 
Dalla fitta corrispondenza rinvenuta tra i 
due, non è difficile immaginare gli occhi 
del padovano posarsi affascinati sulle tele, 
sui giornali, sui pezzi di legno incernie-
rati che compongono i “plurimi”3. Come 
Vedova, Luginbühl è orientato verso una 
vitalità articolata e mobile, un’agibilità 
scenica varia e sentita, dove molteplici 
impulsi concorrono liberamente ad esi-
birsi, persino a contraddirsi. Le influenze 
barocche del veneziano, la lotta passiona-
le tra luce e tenebra, la violenza organica 
della gestualità grafica, alla maniera pol-
lockiana, inevitabilmente attraggono Lu-
ginbühl. Ma ad incuriosirlo è soprattutto 
la tecnica di colorazione adottata dal pit-
tore, che verrà rielaborata per sperimen-
tare varie stesure del colore direttamente 
sull’emulsione della pellicola cinemato-
grafica, spesso segnata, scavata e graffiata.

Tra il 1962 e il 1963 gli interessi di Lu-
ginbühl incontrano l’attività culturale del 
Gruppo N, un collettivo di artisti che svol-
gono importanti ricerche in ambito neoda-
daista, visivo e cinetico, in relazione alla 
psicologia della percezione4. A Luginbühl 
risulta congeniale la loro volontà di rom-
pere con la tradizione artistica, contrap-
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zione informativa di Letteratura e Poesia 
Concreta. Il ruolo curatoriale racchiude 
l’orientamento dei suoi interessi verso la 
letteratura neoavanguardistica e le ricerche 
poetico visuali e concrete. Avvicinandosi 
alle “cancellature” di Emilio Isgrò, ai col-
lage dal tono graffiante e caustico di Isaia 
Mabellini, in arte Sarenco, Luginbühl non 
smette di tracciare connessioni con artisti 
ed intellettuali dell’epoca. La cerchia cul-
turale padovana recepisce l’air du temps 
degli anni ’60, fondata sull’ibridazione 
dei vari ambiti artistici, che si compene-
trano vicendevolmente. In questo periodo 
possono nascere facilmente collaborazioni 
inedite tra pittori, musicisti, scrittori, film-
makers, registi teatrali, capaci d’innovare 
l’espressione artistica di campi diversi, 
perseguendo la tendenza sperimentale ed 
intermediale.

Un altro punto di contatto è quello tra 
Luginbühl e i Novissimi, un gruppo di 
giovani poeti che scrivono ne Il Verri, ri-
vista, laboratorio e osservatorio d’incu-
bazione della poetica neoavanguardistica. 
Gli esperimenti linguistici dei “rivoluzio-
nari” della parola erano in un certo senso 
contigui all’arte programmata, cinetica e 
gestaltica delle mostre nello Studio Enne. 
In una riunione del Gruppo 635 a Milano, 
Luginbühl parla con un giovane ma già 
autorevole Umberto Eco, che gli chiede 
informazioni sul Gruppo N di Padova. 

I Novissimi, in particolare Pagliarani e 
Giuliani, si dedicano anche al teatro. Nel 
1964 Vanni Scheiwiller, l’editore che ave-
va introdotto Luginbühl presso il Gruppo 
63, dà alle stampe Pelle d’asino. Grotte-
sco per musica. L’anno seguente è proprio 
Luginbühl a cimentarsi con la sua messa 
in scena, operazione seguita attentamente 
da Pagliarani e Giuliani. In questo periodo 

ponendosi al nichilismo contenutistico ed 
espressivo del mezzo pittorico tradiziona-
le, in favore di scelte azzardate, concettua-
li, multidisciplinari. Nello Studio Enne, 
spazio espositivo e laboratorio creativo, 
con un’autogestita programmazione cul-
turale, viene data visibilità alle esperienze 
nazionali ed internazionali più interessanti 
dell’epoca. Le due mostre firmate colletti-
vamente, Mostra chiusa. Nessuno è invi-
tato a intervenire (1960) e La mostra del 
pane (1961) irrompono sulla scena citta-
dina ribaltando i consueti principi di espo-
sizione dell’arte, rifacendosi ad un certo 
comportamentismo di matrice dadaista 
che, attraverso la provocazione, mette in 
discussione il principio di autorialità. 

Luginbühl affianca all’attività di artista 
sperimentale quella di curatore e critico, 
testimoniata delle numerose locandine di 
eventi, rinvenute nell’archivio privato. Nel 
1963 cura l’evento Canti e poesie della 
guerra civile e della resistenza – Spagna 
oggi, che prevede la lettura di poesie spa-
gnole contemporanee, oltre all’esposizio-
ne delle litografie su pietra di Vedova. 

I membri del Gruppo N sono molto vici-
ni anche all’ambito musicale. La Manife-
stazione di musica sperimentale, con ese-
cuzioni presso il Teatro Verdi e spiegazioni 
teoriche presso lo Studio Enne vede le 
partecipazioni, tra gli altri, di John Cage, 
Sylvano Bussotti e La Monte-Young. Nel 
1965 Ennio Chiggio e Teresa Rampazzi, 
pianista interessata ad una svolta verso la 
sperimentazione elettronica, fondano il 
Gruppo N.P.S. (Nuove Proposte Sonore), 
con il proposito di trasferire nel campo 
della musica le esperienze visive-cinetiche 
e la ricerca nell’Informale del Gruppo N. 
N.P.S. non presenta brani veri e propri, 
bensì eventi che intendono polemicamen-
te azzerare il livello estetico, astraendosi 
completamente da fini espressivi, associa-
tivi e di piacevolezza fonica. Flavia Ran-
di, compagna di Luginbühl, ricorda uno 
di questi eventi, una performance presso 
il Teatro Verdi che consisteva sostanzial-
mente nello spostamento di sedie, con i ru-
mori dello sfregamento con il pavimento 
e tutti gli effetti sonori prodotti dall’inte-
razione tra oggetti e pubblico, coinvolto e 
provocato.

Per il Gruppo N Luginbühl dirige la se-

1

1. Un fotogramma
dipinto e inciso, tratto

dal film La Scala (1968)
di Luginbühl.
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il teatro sperimentale si configura come 
commistione combinatoria di testo, azione 
scenica, musica dal vivo e riprodotta, hap-
penings, poesie, nastri elettronici e proie-
zioni di film sperimentali coevi. 

Nella metà degli anni ’60 Padova vive 
una fase di profonda trasformazione. La 
campagna si va spopolando e si annovera-
no circa un migliaio e mezzo di imprese di 
media e piccola entità. Si registra un cre-
scente fervore delle attività culturali, un 
arricchimento del programma di mostre, 
concerti, conferenze. Fioriscono le gal-
lerie che in questi anni espongono artisti 
di fama internazionale. Nei contesti espo-
sitivi delle gallerie il pubblico può fruire 
di eventi dal vivo, quali l’happening e la 
performance6. 

Nell’interscambio fra teatro, musica e 
arti visive, che si fa imprescindibile, la per-
formance si basa sull’azione colta nel suo 
svolgersi, esercita sul pubblico una decisa 
forza di provocazione, si avvicina sensi-
bilmente alla pièce teatrale prelevandone 
strumenti e linguaggio ma possiede anche 
un grande rigore che l’avvicina all’Arte 
Concettuale. Organizzare un happening 
diventa il mezzo prediletto degli artisti per 
distinguersi, coinvolgendo la comunità 
locale e allo stesso tempo provocandola. 
Proprio a Padova, dove la dimensione cat-
tolica e morigerata è alquanto radicata, il 
fenomeno dell’arte performativa trova ter-
reno più fertile per esprimersi.

Da quando le arti visive si avvicinano 
alla dimensione teatrale, il passo verso 
l’uso del cinema è breve, proprio per l’e-
sigenza di registrare l’atto, l’azione fisica.

Luginbühl si avvicina al cinema muo-
vendosi inizialmente nell’ambito del sex 
happening, che nel suo caso prevede gio-
vani ragazze al centro dell’azione, solita-
mente seminude ed incartate. In genere la 
performance consiste nello scartare im-
ballaggi e confezionamenti che avvolgo-
no il corpo femminile, quasi in un gesto 
liberatorio ma anche una protesta contro 
la mercificazione dell’immagine della 
donna. I primi eventi hanno luogo nella 
galleria situata sopra la libreria Draghi e 
nello spazio di un’ampia terrazza all’ul-
timo piano di un condominio in Galleria 
Ognissanti, in zona Portello, dove abita 
Luginbühl nel 1966. Grazie ad un articolo 

comparso sulla rivista scandalistica ABC, 
che si occupava di avvenimenti mondani 
con tono sarcastico, è stato possibile ri-
costruire un happening particolarmente 
discusso7. In un periodo di contestazione 
generale e rivoluzione sessuale, in Italia 
l’ostentazione pubblica del nudo è severa-
mente proibita.

L’evento catalizzante per lo sviluppo del 
cinema sperimentale in ambito italiano è 
l’influenza esercitata dal New American 
Cinema statunitense, esperienza che si 
situa tra il 1960 e il 1966. Grazie alla di-
minuzione dei costi della pellicola 16 mm 
e delle cineprese, oltre alla nascita dell’8 
mm, diviene sempre più semplice poter 
disporre dei mezzi per realizzare autono-
mamente un film. I film underground ame-
ricani, così come in seguito quelli italiani, 
vengono proiettati nelle cantine, nei bar, 
nei filmclub, nelle gallerie e soprattutto 
nelle università, escludendo quindi il gran-
de pubblico.

Dai primi anni ’60 la sede principale del 

2

3

2. Un happening allestito 
presso lo Studio Umicini 

di Padova, collocando 
porzioni di lamiera tra il 

pubblico danzante.
È presente anche

Flavia Randi,
compagna di Luginbühl.

3. Gregory Markpoulos, 
Robert Beavers

e Sirio Luginbühl.
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Accanto a Cinema1, nel 1970 a Pado-
va nasce la Cooperativa Cinema Indi-
pendente, fondata inizialmente da Sirio 
Luginbühl, Flavia Randi e Antonio Con-
colato, che vengono invitati a presentare 
alcuni film presso i principali luoghi dove 
lo sperimentalismo cinematografico del 
periodo trova la giusta diffusione, sia in 
Italia che all’estero. Formatosi all’Acca-
demia di Belle Arti di Venezia, Concolato 
si dedica inizialmente all’attività pittorica, 
tracciando con il carboncino scarne e geo-
metriche visioni urbane tra fasci e lampi 
di luce, che lo conducono inevitabilmente 
al mezzo fotografico. Collabora con Ger-
mano Olivotto, Alberto Biasi e dal 1968 
partecipa alla ricerca filmica del cinema 
underground di Luginbühl, quale fonda-
mentale fotografo di scena e direttore del-
la fotografia, dotato di gusto e stile piutto-
sto evocativi e simbolici.

Si uniscono al nucleo iniziale della Coo-
perativa Marina e Mario Pacchiani, Nino 
Trainito, Valeria Bolani e Marco Metelli, 
che si incontrano presso l’abitazione di 
Luginbühl e della Randi in Via Manno 
della Branca, all’epoca frequentata da nu-
merosi intellettuali, come lo scrittore Fer-
dinando Camon. Nel salotto della coppia, 
in un’atmosfera molto creativa, si discute 
di arte, poesia, letteratura e vengono con-
cepite le idee per realizzare i primi film 
sperimentali. Luginbühl e compagni non 
seguono una vera e propria metodologia. 
La mancanza consapevole di una sceneg-
giatura o di una scaletta lascia lo spazio ad 
una situazione, in un’atmosfera d’improv-
visazione mutuata dall’arte performativa, 
bilanciata successivamente con il montag-

Centro Universitario Cinematografico di 
Padova, noto come CUC, diventa il Teatro 
Ruzante. Sin dalla fondazione il CUC pro-
iettava film introvabili in sala e costruiva la 
base teorica di ogni manuale di cinema. In 
questo contesto ricettivo e all’insegna del-
la ricerca, Luginbühl si fa promotore del 
cinema underground, dei film-maker del 
New American Cinema e di importanti in-
contri pubblici con Gregory Markopoulos, 
Sylvano Bussotti e Takahiko Iimura. Nella 
Sala Morgagni, un emiciclo all’interno del 
complesso ospedaliero, viene avviato un 
cineforum affollatissimo per un pubblico 
più ampio. Nel 1972 nasce Cinema1, un 
cineclub gestito da Piero Tortolina che ri-
flette scelte di programmazione legate alle 
tendenze meno canoniche della storia del 
cinema. In particolare Markopoulos, dopo 
aver realizzato numerosi film sotto il se-
gno della Film-Makers’ Cooperative8, si 
sposta in Europa e con Luginbühl discute 
della possibilità di presentare a Padova i 
suoi film e quelli del compagno di vita e 
lavoro, Robert Beavers. Luginbühl met-
te in contatto il cineasta con il Rettore 
dell’Università, così nel 1967 nella Sala 
Morgagni viene presentato Still Light di 
Beavers. Nel 1972 seguono le proiezioni 
di From the Notebook of… (1971)9, e The 
Illiac Passion (1967)10.

Alla fine degli anni ’60 l’operato di Lu-
ginbühl si divide sostanzialmente in due 
filoni. Il primo prevede la continuazione 
dell’attività filmica, realizzando più di 
venti film entro la fine degli anni ’70. Il 
secondo consiste nella ricostruzione sto-
riografica e critica del fenomeno cinema-
tografico sperimentale italiano11.

4. La Cooperativa Cinema
 Indipendente di Padova

 (inizialmente chiamata
 Orgasmo film):

Flavia Randi, Marco Metelli,
Sirio Luginbühl,

Valeria Bolani,
Antonio Concolato,

Nino Trainito.

4
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Il cinema di Sirio Luginbühl nella fucina dell'Underground

ciano Anceschi ad Umberto Eco, accumunati tutti 
dall’insofferenza verso le poetiche del neoreali-
smo, dell’idealismo crociano, dell’intimismo e del 
postermetismo.

6) Sono luoghi che propongono un’alternativa 
alla tradizione figurativa locale, tutelata dalle gal-
lerie Pro Padova e Sigillo, ospitando gli artisti ve-
neti che si rivelino in sintonia con le più avanzate 
ricerche internazionali in ottica interdisciplinare 
(performances, ricerca filmica e teatrale, coinvol-
gimento multisensoriale del pubblico). Tra le tante 
vanno ricordate La Chiocciola, Studio Umicini, 
Images 70, Studio Eremitani e 1+1. 

7) Alberto Salani, il giornalista inviato a pre-
senziare, intitola l’articolo Padova: giochi proibiti 
all’ombra del Santo, in ABC, luglio 1966.

8) La Film-Makers’ Cooperative viene fondata 
nel 1962 da Jonas Mekas a New York, con l’obiet-
tivo di distribuire tutti i film che vengono offerti da 
autori indipendenti.

9) From the Notebook of…, tratto dai diari di Le-
onardo Da Vinci e ambientato per la maggior parte 
a Firenze, racchiude alcune sequenze girate nello 
studio fotografico di Antonio Concolato, assiduo 
collaboratore di Luginbühl. “Un corpo maschile 
ignudo, in posizione vitruviana, voli di colombe, 
una finestra aperta sul giardino dei nobili Papafava 
sono il contributo di Padova all’arte di Markopou-
los & Beavers”. Cit. Sirio Luginbühl, L’obiettivo 
perturbato: Gregory Markopoulos e Sylvano Bus-
sotti a Cinema1, in Gianluca Brambilla (a cura di), 
IMMAGINI e Passioni 1946-2000. Storia del Cen-
tro Universitario Cinematografico di Padova. 

10) Tentativo di recupero colto, raffinato e sug-
gestivo del Prometeo Incatenato di Eschilo, The Il-
liac Passion viene introdotto a Padova da un inter-
vento dell’autore, che accenna alla calda ospitalità 
ricevuta dal governo greco per una proiezione nel 
Peloponneso, dimenticando che in Grecia impera 
una dittatura militare para-fascista e che Padova è 
un centro di vivace contestazione. La folla di stu-
denti che riempie la Sala Morgagni rumoreggia e 
finisce per insultare Markopoulos, lasciando agli 
interventi di Luginbühl e Tortolina il compito di 
chiarire l’equivoco. 

11) Ancora oggi i punti di riferimento fonda-
mentali per la ricostruzione storica del fenomeno, 
così poco divulgato, del cinema sperimentale in 
Italia sono: Sirio Luginbühl, Cinema underground 
oggi, Mastrogiacomo editore, Padova 1974 e Sirio 
Luginbühl, Raffaele Perrotta, Lo schermo negato. 
Cronache del cinema italiano non ufficiale, La 
centrale, Milano 1976.

gio ponderato, che dona nuovo ed inaspet-
tato senso. 

Confrontandosi con la natura multi-
forme dell’opera complessiva di Sirio 
Luginbühl, la ricerca ha aperto nuove 
prospettive nel campo d’ibridazione che 
intercorre tra cinema e arti visive, dove 
le forme di espressione artistica si inter-
secano e compenetrano, alimentandosi a 
vicenda. Nelle pellicole del film-maker 
padovano ritroviamo tutto il bagaglio pre-
gresso di esperienze parallele, che vanno 
dall’happening alla performance art tutta, 
dalla poesia concreta alle sperimentazioni 
letterarie della controcultura, dalla conte-
stazione nei confronti della comunicazio-
ne pubblicitaria e commerciale alla pro-
testa landartistica contro l’inquinamento 
ambientale e lo sfruttamento invasivo del 
territorio, soprattutto quello veneto. 

Il cinema di Sirio Luginbühl si rivolge 
al comportamento umano, agli intervalli 
nascosti dell’essere, rinnovando e rein-
ventando continuamente i moduli percet-
tivo-figurativi già costituiti e circolanti. 
Sottraendosi al deperimento materico del 
supporto in pellicola, sconfina nella vita, 
in direzione della sua flagrante attualità e 
presenza. 

l

1) Altro artista padovano dalle sfaccettature 
eclettiche, Michele Sambin passa dalla pittura al 
film, al video, alla performance multimediale ed al 
teatro. Per anni ha tenuto laboratori e corsi d’inse-
gnamento presso l’Università degli Studi di Pado-
va. Recentemente ha riversato la sua biografia nel 
film documentario Più de la vita (2019) di Raffael-
la Rivi. Cfr. www.michelesambin.com

2) Si tratta della mostra Sirio Luginbühl: film 
sperimentali. Gli anni della contestazione (Citta-
della, 15 aprile - 2 settembre 2018) e del relativo 
catalogo Guido Bartorelli - Lisa Parolo (a cura di), 
Sirio Luginbühl. Film sperimentali, Cleup, Padova 
2018. 

3) Complessi lignei ad ante, sportelli, unità mo-
bili, incernierati gli uni sugli altri, all’insegna del 
dinamismo puro per infrangere la barriera bidi-
mensionale.

4) Dalla metà degli anni ’50, all’Università di 
Padova, Fabio Metelli, allievo di Cesare Musatti, 
porta avanti la riflessione sulla psicologia della vi-
sione e della forma, apporto fondamentale per la 
formazione dei giovani gestaltisti che contribui-
scono a rendere Padova un pulsante luogo di spe-
rimentazione.

5) Sotto l’etichetta Gruppo 63, più un metodo 
e strumento di lavoro che una cerchia ristretta di 
esperti, si riuniscono intellettuali molto diversi, 
dall’editore Inge Feltrinelli ai Novissimi, da Lu-

5

5. Sirio Luginbühl.
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La mia Padova...

“Possiamo metterla ai voti questa missione per l’Etiopia?”, 
chiede mia figlia. “No”, ribatto. “Fareste votare anche le nipotine 
e l’esito sarebbe scontato”. Stavolta partire per l’Africa è dura 
davvero. Sono molti i rischi a cui si va incontro e in famiglia 
non mancano dubbi e perplessità. Ma la cultura che Padova in 
tanti anni ha  maturato in me mi spinge ad andare. A che cosa 
sarebbe servita l’esperienza universitaria dove , da tanti maestri 
ed amici, avevo imparato l’idea e visto l’esempio di un servizio 
prestato in ogni momento e generosamente, anche e soprattutto 
nella difficoltà? A che cosa sarebbe servito essere vissuto per 
tanti anni in quella realtà tutta padovana che è il CUAMM, nato 
per servire i più poveri tra i malati poveri delle più povere terre? 
Questa era la dimensione di vita che Padova mi aveva insegnato 
ad abbracciare e alla quale volevo restare fedele e con me la mia 
famiglia.

Siamo ai primi di Aprile 2020 e l’epidemia da Covid 
imperversa in Italia e in Europa mostrando l’immagine inedita 
di un occidente fragile, impaurito, piegato da un microorganismo 
invisibile e inaspettato. Ma il virus non ha confini e la missione si 
è resa necessaria per aiutare gli operatori di Medici con l’Africa 
CUAMM di Padova che lavorano in diversi ospedali del posto ad 
affrontare il coronavirus arrivato da poco anche lì, come negli altri 
53 paesi africani, portato probabilmente da qualche viaggiatore 
europeo o cinese. Francesca, mia moglie, raccoglie la sfida e 
prepara i bagagli ripetendo con cura gli stessi gesti che hanno 
accompagnato i dieci anni passati insieme in Africa e le altre 
missioni di emergenza come l’epidemia di Ebola in Sierra Leone 
nel 2014-15, la fame in sud Sudan nel 2017 e il ciclone Idai in 
Mozambico nel 2019. A Tessera, mentre la saluto, il suo sguardo 
di raccomandazione si fa più intenso e prolungato del solito. Pare 
dirmi: “dovrai essere attento, molto più attento del solito”.  

“Ma ci sono solo io?”, chiedo sorpreso al personale di linea 
che mi attende al gate dell’Ethiopia Air Lines all’aeroporto 
di Fiumicino. “Si guardi attorno” mi risponde pacatamente 
una donna accennando con il capo all’ambiente circostante: 
negozi sprangati, saracinesche abbassate, bar chiusi, sale 
d’aspetto deserte. Dappertutto silenzio e solitudine interrotti dal 
ticchettio della ronda di sorveglianza della polizia. Mi imbarco 
in questo “ghost flight”, volo fantasma, unico passeggero di un 
mastodontico Boing 747 delle linee aeree etiopi. All’interno della 
carlinga, le giovani hostess etiopi mi accolgono con gentilezza, 
tenendo bene le distanze e con la mascherina ben aderente al 
volto. Gli occhi tradiscono un po’ di diffidenza e timore. Non si 
sa mai. Dopo tutto l’Italia è l’epicentro dell’epidemia. E in più 
io arrivo dalle regioni del nord, le più colpite. Vengo piazzato 
per sicurezza nella parte posteriore dell’areo, risucchiato nella 
mia maschera respiratoria, che non toglierò più fino all’arrivo, 
neppure per bere un po’ d’acqua. Uccido il tempo guardandomi 
di filata tutti i film della trilogia del “Signore degli Anelli” ispirati 
all’opera maggiore di J.R.R.Tolkien. Sono sicuro che da qualche 
parte di questo possente romanzo ci sia anche un virus, magari è 
proprio lui il responsabile delle armate degli orchi che nel film si 
replicano all’infinito.   

La quarantena e la spagnola. Arrivato ad Addis Abeba, dopo 
aver espletato le procedure aereoportuali, vengo gentilmente 
scortato in albergo dove trascorro due settimane in quarantena 
chiuso in una stanza di 10 metri quadri. E’ una vita da cenobita, 
scandita da orari ben definiti: sveglia al mattino presto, esercizi 
fisici, lavoro a distanza mattina e pomeriggio, temperatura 
controllata due volte al giorno, cena on line con la famiglia 
e letture. Nelle riunioni telematiche -infinita gratitudine a 
internet- seguo con apprensione crescente le vicende del nostro 
personale, 150 tra medici e tecnici che operano in 8 paesi e 
in 23 ospedali africani. Sono tutti bloccati. Molti dei nostri 
temono per la sorte dei loro cari in Italia, altri sono spaventati da 
quello che potrebbe accadere loro, in Africa, lontani dalle cure 
garantite dal nostro sistema sanitario pubblico. Infine, arriva la 
notizia che non volevamo sentire: un volontario, ammalato e 
positivo al tampone, viene ricoverato in un ospedale militare (!) 
in Sierra Leone. La tensione nel CUAMM schizza in alto. Non 
vedo l’ora di uscire. A distendermi un po’ mi aiuta la lettura 
di due libri: “1918. L’influenza spagnola. La pandemia che 
cambiò il mondo” di Laura Spinney e “ La spagnola in Italia” 
di Eugenia Tognotti. Formidabili i parallelismi con l’epidemia 
di Covid: sottovalutazione iniziale del problema, aspre 
contese scientifiche, retoriche e censure politiche, giornalismo 
pseudoscientifico, sensazionalismo dei media, comunità 
disorientate e smarrite. 

Ma anche tanto cambiamento positivo, scientifico e sociale. I 
governi compresero la cruciale importanza di un sistema sanitario 
pubblico, nacquero i ministeri della Salute, si investì nella ricerca, 
vennero scoperti gli antibiotici e i vaccini anti-influenzali. Una 
lezione ancora valida. Penso a come Padova sia stata in quegli 
anni difficili all’avanguardia nella lotta contro la tubercolosi, 
nella promozione delle norme igieniche, nella    tutela della salute 
dei fanciulli e ne traggo fiducia per il futuro.  Ma la domanda che 
mi arrovella è sempre la stessa: e l’Africa e l’Etiopia? In Africa 
sono 180.000 i casi accertati e 5 mila circa le morti registrate 
in una spirale in rapido crescendo. Chissà come sarà la risposta 
dell’Etiopia all’epidemia, mi chiedo. I confronti con il nostro 
paese sono impietosi: 0,1 tamponi x 1000 abitanti (11 x 1000 in 
Italia), 1 posto letto di terapia intensiva per 1 milione di abitanti 
(8 x 100.000 in Italia), 70 dollari di spesa sanitaria pro capite 
all’anno (3.500 in Italia). 

Un’emergenza nell’emergenza. Finalmente scadono i termini 
della quarantena, il tampone è negativo e forte del certificato 
che mi viene rilasciato, posso muovermi. Per prima cosa voglio 
visitare l’Ospedale di Wolisso, dove il Cuamm ha una presenza 
storica, ma c�è una fortissima resistenza da parte delle autorità 
ospedaliere e locali. L’essere italiano e bianco è visto con grande 
paura e sospetto. Si teme per la mia incolumità fisica per possibili 
reazioni violente da parte della popolazione. Accetto allora di 
aspettare altri 15 giorni per lasciar decantare la tensione. Intanto 
con Michele, un giovane italiano che lavora ad Addis con noi, visito 
un campus universitario su invito delle autorità sanitarie etiopi e 
dell’Organizzazione Internazionale per le Migrazioni (OIM). Lì 

di
Giovanni Putoto

Una Padova “fuori di casa”,  per usare un titolo montaliano. L’autore è Giovanni Putoto, padovano d’ado-
zione, responsabile della programmazione e dell’area scientifica del CUAMM, che racconta il suo viaggio 
africano nel pieno della crisi determinata dal COVID 19. È un punto di vista inusuale, che può far compren-
dere con forte immediatezza la gravità della pandemia che abbiamo vissuto.



51

incontro Zenebe, un giovane medico etiope, a cui è stato assegnato 
il compito di allestire un centro di isolamento e di trattamento per 
Covid per circa 5000 etiopi rimpatriati forzatamente dall’Arabia 
Saudita alcuni dei quali già positivi. Non sono gli unici, mi spiega. 
Nel pieno dell’epidemia Covid-19, stanno confluendo in Etiopia 
decine di migliaia di migranti provenienti da Gibuti, Somalia, 
Kenya, Sudan, Arabia Saudita, Mozambico, e altri Paesi, creando 
una seconda emergenza sanitaria. Sia nelle regioni di confine 
che nella capitale, il governo etiope sta convertendo scuole, 
università e altre strutture, in centri temporanei per la quarantena, 
in modo da poter contenere questi improvvisi rimpatri per 
almeno 14 giorni, effettuare i tamponi e – in caso – attivare il 
tracciamento dei contatti, prima di accompagnare i migranti nelle 
rispettive regioni di appartenenza. I migranti sono una categoria 
vulnerabile, particolarmente a rischio in caso di epidemia. Lo 
abbiamo appreso dalla nostra esperienza nell’assistere i braccianti 
che vivono nelle baracche dei ghetti di Foggia. A Zenebe non 
facciamo mancare il nostro contributo tecnico e materiale. Anche 
in questo senso è stata la cultura medica acquisita a Padova, grande 
città universitaria e centro di una grande scuola di medicina a 
sorreggerci e a guidarci: assai difficile sarebbe stato maturare 
consapevolmente e efficacemente la nostra capacità di servizio se 
non avessimo sempre avuto alle spalle il supporto di conoscenze 
offerto con generosità dall’ambiente universitario e se in città, e 
soprattutto nella chiesa padovana, non ci fosse stata quella lunga 
tradizione di servizio e di volontariato che l’ha portata ad essere 
quest’anno capitale del volontariato.

Ferengy, la malattia dei bianchi. Poi mi trasferisco in aereo a 
Gambella, una delle regioni più povere dell’Etiopia, al confine 
con il Sud Sudan che ospita mezzo milione di rifugiati e dove 
il CUAMM opera da diversi anni a sostegno delle strutture 
sanitarie della popolazione residente e all’interno del campo 
di Nguenyyiel con i suoi 82.722 profughi di etnia Nuer. Ad 
accogliermi sul posto c’è Matteo, il nostro coordinatore regionale 
nonché mia vecchia conoscenza. Assieme avevamo affrontato 
l’epidemia di Ebola in Sierra Leone. In poche battute mi fa il 
quadro della situazione. L’impatto dell’epidemia a Gambella 
potrebbe essere più significativo rispetto ad altre regioni, sia a 
causa della possibile amplificazione della diffusione del virus 
all’interno dei campi profughi altamente congestionati, sia 
perché la regione collega l’Etiopia e il Sud Sudan facendo quindi 
da tramite per le diverse tratte commerciali e migratorie verso 
la capitale. C’è un’intensissima attività di supporto al sistema 
sanitario locale: formazione del personale sanitario, consegna del 
materiale di protezione individuale, tracciamento dei casi positivi, 
potenziamento dell’approvvigionamento dell’acqua e delle 
strutture igieniche. Ma nei campi dei rifugiati c’è un problema che 
sovrasta tutti gli altri e non è la solita questione della scarsità di 
mezzi e di materiali, ma di approccio culturale: l’idea prevalente 
è che il Coronavirus sia una “Ferengy disease”, una “malattia dei 
bianchi” che risparmia la razza nera, tanto che molti si chiedono 
perchè allarmarsi e perché adottare misure preventive così 
antipatiche? Che ci sia un divario tra realtà e rischio percepito me 
lo conferma anche Abba Tesfaye, vicario generale della diocesi 
di Gambella che ci ospita a cena assieme ai suoi confratelli. Il 
suo Vescovo, Mons. Angelo Moreschi, salesiano, è morto di 
Covid in Italia. Con la comunità, mi dice, soprattutto con gli 
anziani, gli opinion leaders, i gruppi di auto aiuto delle donne e le 
associazioni giovanili c’è bisogno di ascolto, spiegazione, dialogo 
continuo. È un suggerimento importante per le nostre attività. La 
comunità svolge un ruolo centrale nel controllo delle epidemie e 
più in generale nell’elaborazione del costrutto sociale e culturale 
della malattia. Va sempre ascoltata e coinvolta. Una volta capito, 
la gente agisce di conseguenza. 

Presto, le altre malattie non aspettano! Trascorsa una settimana 
a Gambella mi sposto finalmente all’ospedale di Wolisso dove, 
per fortuna, trovo un clima meno teso rispetto alle attese. C’è da 

ricostruire un rapporto di fiducia. Un caso sospetto di Covid aveva 
causato il panico generalizzato tra gli operatori dell’ospedale e di 
riflesso anche tra i nostri medici molti dei quali erano rientrati 
precipitosamente in Italia. Adesso bisogna superare la paura, 
mettere in sicurezza l’ospedale, proteggere il personale, avviare 
un sistema di screening e triage, rimpolpare le fila dei medici 
italiani. Stefano, il nostro medico senior rimasto sul posto e suor 
Clara direttore generale dell’ospedale ce la mettono tutta. Li aiuto, 
ma bisogna fare presto, le altre malattie non aspettano. Nella 
seconda settimana di maggio nella zona circostante l’ospedale 
sono stati confermati 20,118 casi di malaria, 610 casi sospetti 
di morbillo, e diverse morti materne da parto complicato. Stessa 
situazione la riscontro anche all’ospedale di Jinka, ultima tappa 
della missione, dove incontro Francesca, una nostra infermiera 
che si è fatto le ossa cinque anni in sud Sudan. Ora si occupa della 
salute materna e infantile lavorando a stretto contatto con le tribù 
pastorali, nomadi, presenti nella regione Omo, al confine con il 
Kenya. Mi ribatte con forza che se si molla la presa sui servizi 
essenziali, si rischia di fare più danni e di lasciare sul campo 
più vittime della stessa epidemia Covid. Ha ragione da vendere. 
Duplichiamo gli sforzi per non lasciare indietro nessuno. Arriva 
infine il momento di rientrare ad Addis.

Jaffar e il pane che manca. Durante il tragitto, quindici ore 
di strada, sono accompagnato da Jaffar, un giovane autista. 
Parliamo a lungo insieme e il discorso cade inevitabilmente sulla 
famiglia. È trascorso più di un mese dal mio arrivo e gli effetti 
del lockdown deciso dal governo come unica e vera barriera alla 
diffusione del virus cominciano a farsi sentire sui prezzi del cibo 
e delle materie prime. Pane, olio, zucchero, frutta e verdura, taxi 
e bus costano di più. Jaffar mi confessa di essere fortunato. Ha 
un lavoro stabile e uno stipendio regolare grazie ai quali riesce 
a mantenere i suoi cari. Ma che dire dei lavoratori informali che 
costituiscono un terzo della popolazione residente? Si tratta di 
gente che vive di piccoli lavoretti, pagati alla giornata. Molti di 
loro vivono ammassati negli “slum”. Ora affollano le strade e le 
piazze della città alla ricerca di espedienti e di carità. Sono in 
grande difficoltà e a rischio fame tanto che il governo etiope ha 
predisposto la distribuzione di pane alle fasce più deboli della 
capitale. È la sola misura di welfare che il paese può permettersi. 
In tutta l’Africa il Programma Alimentare Mondiale ha chiesto 
aiuto per assistere 250 Milioni di persone che hanno visto 
peggiorare il loro stato di povertà. Siamo finalmente arrivati. 
Ancora poco e sarò di nuovo a casa.

Accomunati da uno stesso destino? L’interrogativo mi rimbalza 
nei pensieri mentre volo per l’Italia, stavolta non più solo. La 
salute, come l’ambiente, ha davvero una dimensione globale, 
universale. Un virus nuovo, che a causa dell’uomo ha fatto un 
salto di specie, sta attraversando confini e paesi e nel suo tragitto 
non risparmia nessuno. Come un “missile telecomandato”, ha 
colpito soprattutto la parte più debole della società, tanto nel 
ricco occidente che nel sud del pianeta. Covid ci ha confermato 
ancora una volta che l’impatto peggiore dell’epidemia è a carico 
delle persone che vivono in precarie condizioni di salute, di 
reddito e che si trovano ai margini delle società; ci ha ricordato 
che gli effetti negativi, di mancato sviluppo, ricadranno a lungo 
termine soprattutto sulle società più povere, come quelle africane, 
sprovviste di reti di protezione sociale e di un sistema sanitario 
resiliente che possa reggere in attesa, si spera, di poter accedere 
a terapie e vaccini messi a disposizione dell’umanità intera.  
Anche in questo senso la nostra  città potrà essere in prima linea 
come lo è stata durante la fase più dirompente dell’epidemia con 
l’apporto e la generosità dei suoi uomini di governo, dei suoi 
medici, dei suoi virologi, dei suoi volontari e della sua gente che 
con grande senso di responsabilità ha seguito le norme suggerite: 
questa è stata per me in questo periodo la mia Padova e spero che 
tutti insieme  possiamo in futuro  adoperarci per realizzare quel 
mondo nuovo che tutti insieme vogliamo abitare. 

La mia Padova...
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A cento anni dalla nascita, proponiamo il ritratto 
di un Maestro che nella nostra città ha realizzato 
originali ricerche e durevoli iniziative culturali 
nel campo della filologia e della storia della lin-
gua italiana, unite a una appassionata didattica.

Nel 1962 l’editore Neri Pozza pubblica uno  splendi-
do volume, in ottavo grande rilegato, dal titolo Bibbia 
istoriata padovana della fine del Trecento, a cura di 
Gianfranco Folena e Gian Lorenzo Mellini, che riprodu-
ce i 247 fogli di pergamena miniati (per un totale di 870 
“ystorie”) contenuti in due codici conservati a Rovigo, 
all’Accademia dei Concordi, e a Londra, al British 
Museum, ma chiaramente appartenenti a un unico libro 
realizzato a Padova, in ambito carrarese tra la fine del 
XIV e i primi anni del XV secolo. Non si tratta del testo 
biblico completo ma dei libri del Pentateuco e di quelli 
di Giosuè e di Ruth: a Rovigo appartengono il testo ini-
ziale (Genesi) e quello finale (Ruth), separati dal resto 
che tra XVIII e XIX secolo pervenne 
sul mercato antiquario, come troppe 
altre opere d’arte italiane…

Le miniature, opera di un pittore vi-
cino ai modi di Jacopo Avanzi (l’au-
tore degli affreschi dell’Oratorio di 
S. Giorgio e, con Altichiero, di quelli 
della Cappella di S. Felice al Santo), 
sono accompagnate da una serie di 
“didascalie”, a volte articolate come 
un racconto, in una lingua «volgare 
municipale» dell’uso colto scritta da 
una «mano padovana» con l’intento 
di «appianare la scrittura», trovando 
cioè per il latino sacro della Vulgata 
un corrispondente volgare con caratteri dialettali padova-
ni. Le citazioni che precedono sono tratte dal saggio in-
troduttivo di Folena, curatore del volume, che ha portato 
a termine anche il difficile lavoro di trascrizione del te-
sto, consentendoci di leggere le storie, come nell’incon-
tro di Ruth con Booz, magnificamente illustrato – anche 
per quanto riguarda le scene di lavoro nei campi – nelle 
vignette riprodotte, mentre questo è un campione mini-
mo delle didascalie (come quelle che accompagnavano i 
fotogrammi dei film muti): «XXII. Como Booç disse a 
Ruth: “Aldi, fiola mia, no andare in altro campo a spi-
gare, né no te partire de questo logo; dèbite conçonçere 
ale mie fantesche e sì le seguisse in li logi che le an-
derà meando…”. XXIII. Como Ruth magna de compa-
gnia cum le fantesche de Booç dela polenta la quale la 
si aveva cotta per magnare. XXIV. Como Ruth bate cum 
el bataùro le spige de l’orço, le quale l’aveva spigà per 
entro el campo de Booç…». L’esauriente Glossario (pp. 
118-141), definito dal curatore «un modesto contributo 

documentario al vocabolario del padovano del ’300», 
permette di interpretare minutamente le forme singole 
del lessico (durato fino alla metà del secolo scorso nel 
parlato del territorio padovano) e di cogliere la vivacità 
stilistica del racconto e dei dialoghi. 

Questo prezioso e capillare lavoro non è stato compiu-
to da un padovano ma da un toscano: Gianfranco Folena, 
appunto, era nato, giusto cento anni fa, a Savigliano 
(Cuneo) da genitori toscani, aveva studiato all’univer-
sità di Firenze, dove si laureò nel 1949, dopo il ritorno 
dalla prigionia (la sua «penosa clausura») in India, dal 
1942 al ’46; filologo di formazione, dal 1954 al ’90 in-
segnò all’università di Padova nella cattedra di Storia 
della Lingua italiana (e per i primi anni anche Filologia 
romanza). 

È stato membro di accademie, da quella Patavina 
(ora Galileiana) al veneziano Istituto Veneto, da quella 
fiorentina della Crusca a quella romana dei Lincei; era 
stato docente alla Sorbonne e insignito dell’Ordre pour 

le mérite, nonché fellow dell’oxfor-
diano All Souls College. Ha diretto a 
lungo la collana degli “Scrittori d’I-
talia” dell’editore Laterza, ma è nel 
Veneto, e soprattutto a Padova, che la 
sua attività di instancabile e originale 
organizzatore culturale si è concre-
tata e dispiegata. Dopo aver diretto 
l’Istituto di Storia del Teatro della 
Fondazione Cini, ha ideato (1976), 
con lo storico Marino Berengo, la 
monumentale “Storia della Cultura 
veneta”, per l’editore Neri Pozza. 

Nella nostra città Folena ha fonda-
to nel 1963 il Circolo filologico-lin-

guistico padovano, sul modello del Circolo Linguistico 
Fiorentino, ma allargandolo a temi di filologia, dia-
lettologia, storia e letteratura, e aprendolo alla parte-
cipazione di personalità come i poeti Rafael Alberti, 
Attilio Bertolucci e Giovanni Giudici, gli storici Marino 
Berengo e Jean Starobinski, i linguisti Roman Jakobson 
e A.J. Greimas, lo storico della lingua Gustav Ineichen 
e del teatro Ludovico Zorzi… Oltre ad accogliere le 
ricerche dei colleghi padovani e dei suoi stessi allievi, 
da Piervincenzo Mengaldo a Lorenzo Renzi, a Mario 
Mancini, da Paccagnella a Daniele, Folena stesso vi il-
lustrava i suoi studi più recenti – sul francese di Carlo 
Goldoni o su Manzoni e i romanzi d’amore… –, men-
tre sistematicamente presentava l’argomento e l’ospite, 
aprendo il dibattito finale. Il Circolo era arrivato alla mil-
lesima seduta il 20 maggio 1992, poche settimane dopo 
la prematura morte di Folena (14 febbraio), ma l’appun-
tamento del mercoledì (ore 17.30) del Circolo ha supe-
rato in queste settimane le 1700 sedute e continua gli 

Gianfranco Folena e gli anni per Padova
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incontri, grazie in particolare a Gianfelice Peron, anche 
nella stagione di confinamento che dobbiamo affrontare, 
in modalità telematica (il 22 aprile la giovane ricercatrice 
Ida Campeggiani, dell’Università di Pisa, ha illustrato a 
una platea di quasi 250 ascoltatori collegati in rete le dif-
ficoltà e il fascino di commentare La bufera di Montale).

Un’altra impresa ideata e realizzata per anni da Folena 
è ospitata a Bressanone, la città alto-atesina dove l’Uni-
versità di Padova tiene i suoi corsi estivi: qui si svolse nel 
luglio 1973 il primo Convegno interuniversitario Italo-
Tedesco, dedicato ad “Attualità della retorica”, che è ar-
rivato nel 2019 al 47° appuntamento intitolato “L’armi 
canto e ’l valore. Il discorso occidentale sulla guerra tra 
storia e letteratura”, un argomento interdisciplinare trat-
tato in 25 interventi che hanno spaziato dall’epica omeri-
ca all’assedio di Stalingrado. 

Ancora un’iniziativa padovana 
voluta da Folena era stata ospita-
ta, a partire dal 1971, nella corni-
ce del castello di Monselice con la 
fattiva collaborazione dello stesso 
Comune: si trattava dell’allora pio-
nieristico Premio per la Traduzione 
letteraria, cui si aggiunse quello per 
la Traduzione scientifica; ad essi 
venne affiancata negli anni una serie 
di Convegni sui problemi della tra-
duzione letteraria, ognuno dei quali 
confermava e approfondiva l’im-
portanza del «grande laboratorio di 
lingua e pensiero che la traduzione 
alimenta», come ribadiva Folena nel 
suo Volgarizzare e tradurre (Einaudi, 
Torino1991). Purtroppo la continuità 
di premio e convegno è stata inter-
rotta, anche se permane la necessità dell’incontro e dello 
scambio di culture che la traduzione permette e di cui 
continua a giovarsi la convivenza tra Paesi e sistemi po-
litici diversi.

Abbiamo accennato a un titolo della produzione scien-
tifica di Folena, centrato sulla pratica e sulla teoria della 
traduzione, in particolare nel Medioevo, ma l’opera più 
nota e riassuntiva dei suoi multipli interessi e delle sue 
straordinarie competenze rimane L’italiano in Europa. 
Esperienze linguistiche del Settecento (Einaudi, Torino 
1983; Premio Viareggio per la saggistica). Nel volume, 
di quasi 500 pagine, frutto dei lavori dispersi in riviste 
nel corso di vent’anni, si compone un armonico e vivido 
panorama della lingua italiana in un secolo fondamentale 
per l’apertura e il rinnovamento della cultura nel nostro 
Paese, ancora lontano dall’unità politica. Dalla criti-
ca all’economia, dal teatro alla musica sono passate in 
rassegna le acquisizioni linguistiche, le “importazioni” 
operate dagli autori italiani (da Galliani a Manzoni), ma 
anche gli apporti dell’italiano, come «lingua per la mu-
sica nel Settecento europeo», da Metastasio a Da Ponte, 
senza dimenticare l’uso del francese da parte di Goldoni 
in alcune commedie parigine e nei Mémoires, bilancia-
to dall’uso dell’italiano da parte di Voltaire e di Mozart, 

nelle sue lettere. Ne risulta un approfondito e affasci-
nante libro di storia, che a distanza di quasi quarant’an-
ni dalla sua uscita non ha perso lo smalto dello stile ma 
ha piuttosto acquistato un’aura di preveggenza, a partire 
dalla Premessa, che merita di essere citata: 

Come tanti della mia generazione anch’io ho creduto, negli 
anni intorno alla guerra e dopo, in un’Europa unita politica-
mente nella ragione e nella parità delle lingue e delle culture. E 
ci credo ancora, anche se quest’Europa, della cui idea, come di 
quella insieme parallela e antagonistica di «nazione», Federico 
Chabod ha tratteggiato suggestivamente la storia, non è poi 
nata, sembra anzi, da quando ha avuto le sue prime istituzioni, 
più lontana che mai. Eppure nell’uso quotidiano della nostra 
lingua ne portiamo fino dal Settecento la matrice razionale e 
l’immagine, anche se spesso distorta o addirittura capovolta.

Tra i saggi della sezione “Una lin-
gua per il teatro: Goldoni” dell’Italia-
no in Europa, è riprodotto un interven-
to del 1959, quando Folena presentò 
all’Istituto Veneto il progetto e i primi 
spogli per un Vocabolario del vene-
ziano di Carlo Goldoni, che ha visto 
infine la luce nel 1993 (redazione di 
Daniela Sacco e Patrizia Borghesan, 
con una Presentazione scritta da Folena 
del 1990, edizioni della Enciclopedia 
Italiana); risale agli anni ’60 la sua idea 
di un Lessico pavano che non poté es-
sere realizzato da Marisa Milani, ma 
fu ripreso da Ivano Paccagnella che ha 
diretto una schiera di giovani collabo-
ratori e ha condotto in porto infine il 
Vocabolario del pavano (XIV-XVII se-
colo) (Esedra, Padova 2012), da inten-
dersi non solo come la lingua del teatro 

di Ruzante ma anche di autori che lo precedono, come 
Nicolò de Rossi nel Trecento, o lo seguono, come i ma-
nieristi-manierati vicentini Magagnò, Menon e Begotto 
nel tardo Cinquecento. Si tratta di strumenti indispensa-
bili, completati dal Dizionario veneziano della lingua e 
della cultura popolare nel XVI secolo, l’ultima corposa 
opera di Manlio Cortelazzo (La linea, Limena 2007), per 
conoscere e studiare la lingua e lo stile degli autori ve-
neti e, attraverso di loro, quella della comunità popolare 
veneta del passato, ma con lasciti importanti in quella 
del presente.

I numerosi saggi di Folena, dopo essere già compar-
si in rivista o essere stati soltanto presentati in conve-
gni, continuavano a disporsi quasi spontaneamente per 
argomenti e quindi in volumi, dei quali possiamo solo 
elencare i titoli: Culture e lingue nel Veneto medievale 
(Editoriale Programma, Padova 1990) e Il linguaggio del 
caos. Studi sul plurilinguismo rinascimentale (Bollati 
Boringhieri, Torino 1991); altri seguirono: Filologia 
e umanità (a cura di A. Daniele, Neri Pozza, Vicenza 
1993) e Textus testis. Lingua e cultura poetica delle ori-
gini (Bollati Boringhieri, Torino 2002), e seguiranno… a 
confermare il ricco lascito scientifico di un Maestro.

Del lascito ideale e morale sono testimoni, oltre i col-

Gianfranco Folena e gli anni per Padova
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leghi, soprattutto le centinaia di allievi di Folena, che 
hanno seguito i suoi corsi di Storia della Lingua italiana, 
e ne ricordano la lezione caratterizzata dalla voce roton-
da e dalla loquela toscana, nonostante i decenni veneti, 
che iniziava con fatica apparente, per poi distendersi 
nel corso della lezione e salire di intensità in conclusio-
ne, trascinando gli ascoltatori. Poteva trattarsi, dopo la 
inevitabile difficoltà di approccio ai distinti vocalismi 
latino e italiano, delle prime testimonianze del volga-
re scritto, dall’indovinello veronese ai placiti cassinesi, 
fino agli affreschi di S. Clemente a Roma, con un cul-
mine nell’analisi del Cantico di frate Sole di Francesco 
d’Assisi. Altrettanto affascinante 
era la scoperta e l’esplorazione 
guidata della lingua dei Promessi 
sposi, che Folena inquadrava, 
agli inizi, tra la biografia giova-
nile di Manzoni e i suoi primi 
esperimenti poetici (per entrare 
nello spirito dell’ode In morte di 
Carlo Imbonati ci fu offerto un 
excursus sul topos letterario del-
la notte, da Virgilio a… Era una 
notte buia e tempestosa, l’incipit 
usato da Snoopy: fu una mia in-
temperanza, ma Folena incluse 
magnanimamente nel canone an-
che questo esempio sbarazzino).

Mi sia concessa una testimo-
nianza personale che sottolinea 
l’apertura di Gianfranco Folena, 
la sua curiosità, viva fino a ri-
dosso dell’acuirsi della malat-
tia: nell’inverno 1991, gli avevo 
parlato dell’esperienza davvero 
unica e toccante di assistere alla 
liturgia pasquale che si svolge nella Domenica delle 
Palme nella chiesa del monastero di San Lazzaro degli 
Armeni, l’isola nella laguna, a nord di Venezia. Gli sa-
rebbe piaciuto che ci andassimo insieme, così ci accor-
dammo per partire dalla stazione con un treno che ci per-
mettesse di arrivare nel primo pomeriggio a S. Lazzaro, 
ma alle 12.15, quando il treno stava per partire, Daniela 
e Gianfranco ancora non si vedevano, finché arrivaro-
no, trafelati, appena in tempo! Almeno fino a Mestre, il 
professore apparve visibilmente stremato, con il respiro 
e il battito accelerati, poi arrivati a S. Lucia prendemmo 
un vaporetto e poi l’altro, alle Fondamenta Nuove, per 
l’isola degli Armeni. La comunità religiosa celebrò una 
liturgia ricca e complessa – fiorita di letture e canti in 
cui il coro accompagnava il celebrante – che compren-
deva anche l’uscita dalla chiesa immersa nell’oscurità 
e il rientro nella luce dopo aver bussato e lungamente 
pregato nel canto. Folena ne fu estasiato, non fece alcun 
commento finché la liturgia non fu completata e ci fu 
concesso di aggirarci nel giardino tra monastero e lagu-
na; gli occhi gli luccicavano mentre ripercorreva i “qua-
dri” delle scene sacre alle quali avevamo assistito: «Ne 
valeva proprio la pena», ci disse, e pensava ovviamente 

alla gran corsa che aveva affrontato, anche con un certo 
rischio. 

Sia che scoprisse un luogo per la prima volta o che lo 
praticasse quasi abitualmente, Folena era attento alle sen-
sazioni che da esso si originavano grazie anche alla me-
diazione di un autore o di un testo. Uno degli esempi più 
calzanti e più commoventi è costituito da un saggio del 
1979, presentato a un convegno milanese e inserito nel-
la raccolta Textus testis (2002): L’orologio del Petrarca 
inizia con la rievocazione della padovana Piazza dei 
Signori, attraversata con lo sguardo al suo «bellissimo 
orologio», e continua con il ricordo della «più geniale 

macchina per la misura del tem-
po che sia mai stata costruita»: 
il perduto astrario di Giovanni 
Dondi. Se da una parte il nome 
di Dondi evoca quello dell’ami-
co Petrarca, dall’altra Folena cita 
indirettamente Johan Huizinga, 
autore dell’Autunno del Medio 
evo, con un raro ricordo perso-
nale: «il tempo della campagna 
misurato dalle campane quando 
io ero ragazzo, e mi rendo con-
to ora che è scomparso di quanto 
fosse biologicamente naturale e 
riposante». Come nei romanzie-
ri – Marcel Proust, per fare un 
solo nome – anche in Folena la 
visione di un oggetto ne richiama 
altri, tirandosi dietro una catena 
di immagini (e di suoni, in que-
sto caso) delle “passate stagioni”, 
ma il filologo vi aggiunge una se-
rie di testi poetici, dal Roman de 
la rose al Canzoniere, in cui più 

volte sono registrati i tempi legati alla vicenda amorosa, 
per arrivare al Trionfo dell’eternità e al suo «puro, sempi-
terno presente», con una scheda conclusiva che accenna 
alla «secolare alienazione prodotta dal tempo meccanico 
degli orologi» e alla conseguente ribellione dell’uomo al 
dominio dello strumento che misura e impone.

Luciano Morbiato

Gianfranco Folena e gli anni per Padova

Si segnalano le più importanti iniziative in preparazione 
da parte del Comitato per la Celebrazione del centenario 
della nascita di Gianfranco Folena (data indicativa ed ente 
promotore):
•	 ottobre	2020:	Dipartimento	di	Studi	Linguistici	e	Letterari	

dell’Università di Padova: Gianfranco Folena. Presenze 
continuità prospettive.
•	 novembre	 2020:	 Accademia	 della	 Crusca	 di	 Firenze:	

Gianfranco Folena. La grande filologia e l’italiano in 
Europa (a dicembre è prevista la nuova edizione del volu-
me: L’italiano in Europa).
•	 febbraio	 2021:	Accademia	 dei	 Lincei	 di	 Roma:	 Folena 

protagonista della Cultura italiana.
•	 primavera 2021: Fondazione “Giorgio Cini” di Venezia: 

Folena e l’Atlante storico Linguistico del Mediterraneo.
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Silvio Ramat
In cuor vostro
ed altrI versI
Crocetti editore, Milano 2019.

La più recente raccolta di 
Ramat, In cuor vostro e altri 
versi, colpisce per la ricchez-
za di contenuti e sfumature e 
per il tono sempre equilibrato 
e misurato di versi che ven-
gono a comporre, nel metro 
principe della nostra tradizio-
ne, l’endecasillabo, un’eu-
fonia di suoni e vibrazioni 
intense.

La parte centrale del libro 
ripropone il poemetto eponi-
mo della raccolta (pubblica-
to sempre da Crocetti, qual-
che mese addietro, in vista 
dell’ottantesimo complean-
no del poeta, in un’edizione 
fuori commercio), è una sorta 
di ragguaglio che dall’oltre-
vita l’autore porge ai suoi 
due figli, tuttora “assorbiti 
nell’impegnativa pienezza 
dell’esistenza”. Non è certo 
un ricalco dell’itinerario dan-
tesco attraverso i mondi ultra-
terreni, ma piuttosto il referto 
da una dimora immaginaria 
sottratta alla dimensione del 
tempo.

Ad aprire e a chiudere il 
libro sono due testi che par-
lano del fare poesia e del farsi 
della poesia. La prima è una 
“risposta ai possibili quesi-
ti” di un ipotetico lettore sul 
percorso ormai sessantenna-
le della poesia di Ramat. Il 
suo linguaggio, relativamente 
oscuro agli esordi per fedeltà 
ai maestri dell’ermetismo fio-
rentino, si è man mano evo-
luto nel senso della chiarez-
za: “Estrema conversione il 
desiderio/di imitare i poeti ad 
occhi aperti/ imitando la vita 
con l’amore/ della vita che fa 
chiaro ogni verso.” La poesia 
finale, Rima, espone con leg-
gerezza il mistero della rima 
che sboccia senza preavviso e 
(solo per un attimo) chiarisce 
“l’oscuro groviglio/ tra una 
cosa vissuta e una ideata.” 

Sei sono le sezioni della 
raccolta: In lungo e largo, 
Un Virgilio e un Arcange-
lo, Gemme della memoria, 
In cuor vostro, Me compre-
so, Rima. Si comincia nella 
luce dell’ironia: lo sguardo 
malizioso e disincantato del 
poeta riflette sulle cose, sul 
tempo passato, sul proprio 
viso segnato a poco a poco 
di “pieghe indelebili”. L’iro-
nia giova a spezzare la ten-
sione emotiva, diffondendo 
leggerezza; del resto la più 
convincente sentenza sull’i-
ronia rimane quella di Vic-
tor Hugo: “La libertà comin-
cia dall’ironia”. E Ramat si 

diverte perfino a immaginare 
quale uso nella loro poesia 
Dante e Petrarca avrebbero 
fatto – se li avessero cono-
sciuti – del pomodoro e della 
patata! Non mancano però, 
in questa medesima sezione, 
liriche commemorative di 
maestri o amici scomparsi: 
intensa e vibrante di nostalgia 
è quella dedicata ad Alessan-
dro Parronchi: “Cedeva con 
lui/ l’antenna estrema d’una 
mia Firenze/ di cipressi e pie-
tre non funerarie;/ lo sfondo 
le colline dei poeti/ e più in 
basso i torrenti prosciugati”. 
Morendo lui, dice il poeta, 
muore un intero mondo di 
cultura e d’arte di cui Firenze 
era stata il centro.

Un Virgilio e un Arcange-
lo è una lunga sequenza di 
endecasillabi dall’andamen-
to narrativo (ne parla acuta-
mente Davide Puccini sulla 
rivista “Poesia”), dedicata a 
due amici ormai scomparsi, 
già professori in università 
americane, Remigio Pane e 
Michele Ricciardelli. Il poeta 
racconta, a distanza di molti 
decenni, una sua complicata 
trasferta a New York, e con 
ciò riprende il tema a lui 
caro del viaggio e dello spa-
esamento ch’esso comporta. 
Una condizione altamente 
poetica che talvolta sospinge 
all’orlo della desolazione chi 
la prova.

La sezione Gemme della 
memoria rievoca le perenni 
figure dei genitori: “Comete 
perdute/ in un ormai remotis-
simo cielo” sono i ricordi di 
quel che il poeta visse al loro 
fianco. Il motivo della pater-
nità è sempre intenso: “Dire 
del padre nel nome del padre. 
/ Leggero focolare mia fami-
glia”. Col padre, italianista 
come lui (e durante il Ven-
tennio fiero oppositore del 
fascismo), Silvio aveva molte 
passioni in comune. Nel rie-
vocarne a ciglio asciutto la 
tragica morte, si duole ch’egli 
non sia più tra i vivi a consi-
gliarlo come una volta: “Non 
so, vorrei capire dove sba-
glio/ e se sbaglio, ma lui non 
c’è: sparito/ trentasei anni fa, 
in una fiammata”. Personag-
gio non meno fondamentale è 
la madre, già evocata da Sil-
vio nel racconto in versi Mia 
madre un secolo (2002). Con 

i suoi insegnamenti semplici 
e rigorosi, ella seppe educare 
quattro figli: “– C’è una voce 
nella mia vita…”– / C’era/
altro, veramente: c’era la 
mano/ di chi senza spreca-
re una parola, / la preghiera 
insegnava e il sacramento. / 
La mano li guidò a lungo, e 
l’esempio;/ ma i figli, come 
accade, si distrassero/ duran-
te l’adolescenza. / Smarrita/ 
la preghiera, serrato il sacra-
mento.”. Deliziosa è poi la 
poesia In onore del basilico: 
Silvio ricrea una scena della 
sua infanzia, con la madre 
che gli ordina di correre a 
prenderne qualche foglia in 
giardino, anche se sta pioven-
do a dirotto. E così “Ecco, 
zuppo, il fanciullo: ride, in 
pugno/ la sua preda odorosa. 
Foglia a foglia/ ogni scodella 
ne riceve: è un verde/ che da 
solo basta a far primavera”.

Fin dai suoi albori ogni 
poesia, non esclusa quella 
di Ramat, ha sentito la pro-
fondità del valore del tempo. 
Nella canonica suddivisione 
tra passato, presente e futu-
ro, il futuro si è via via colo-
rato, in questo poeta, di una 
riflessione, pur sempre quieta 
e consapevole, sulla morte. 
L’ accettazione di tutto ciò 
che l’esistere (morte inclusa) 
comporta fa sì che egli abbia 
voluto quasi esorcizzarla, 
con un lascito spirituale agli 
amati figli. A loro infatti si 
rivolge nel poemetto In cuor 

vostro; in una prosa preli-
minare ci confida di avere, 
sì, avuto anche una sorella 
e due fratelli ma di sentirsi 
vincolato in una più stretta 
e drammatica relazione di 
“verticalità” con i genitori 
e i figli, ai quali figli indi-
rizza oggi ventisei lettere 
in versi. Figurandosi ormai 
approdato di là dalla vita, si 
azzarda a ‘descrivere’ la sua 
nuova dimora. Un’atmosfera 
rarefatta e luminosa avvol-
ge quell’aldilà. Più volte 
nel poemetto si fa il nome 
ammirato di Dante, ma non 
c’è alcun tentativo di imitare 
l’eccelso modello. Una luce 
grigioperla rischiara que-
sta “tenuta” senza confini, 
dove fiorisce eterna la rosa e 
si innalza la preghiera delle 
anime come un lieve vento; 
preghiera non per i propri 
cari, ma per l’intero creato.

Si ripensa alla preghiera di 
Sant’Agostino, dove la morte 
è considerata “un nulla”, sol-
tanto il passaggio in un’altra 
dimensione, che non spez-
za i legami d’amore vissuti 
sulla terra: “Rassicurati, va 
tutto bene. / Ritroverai il mio 
cuore, ne ritroverai la tene-
rezza purificata. / Asciuga le 
tue lacrime e non piangere, 
se mi ami: il tuo sorriso è la 
pace.” 

Silvio Ramat suggella In 
cuor vostro con splendi-
di versi, che lo confermano 
poeta lirico, pur se di una 

padova, cara signora...



56

Biblioteca

Meir Polacco
Paola Fargion
Il vescovo
deglI ebreI
storia di una famiglia 
ebraica durante la shoah
Ed. puntoacapo, Pasturana 
(Alessandria) 2019, pp. 216.

Il “vescovo degli ebrei” 
protagonista del libro è il rab-
bino Adolfo Ancona, padova-
no di famiglia e di formazio-
ne (era stato allievo del famo-
so Eude Lolli della antica 
scuola rabbinica di Padova), 
ma trasferito ad Acqui Terme 
in ragione del suo magiste-
ro, essendo divenuto rabbi-
no capo di quella città. È la 
storia di una famiglia anco-
ra benestante fino al tempo 
delle leggi razziali. Commer-
cianti di tessuti pregiati (poi 
anche tappezzieri), avevano 
il negozio in via dell’Arco e 
la casa in via Giovanni Prati, 
nel cuore dell’antico ghetto 
di Padova, a due passi dalla 
sinagoga e dalla sede della 
Comunità ebraica. Non si 
erano mai interrotti i rapporti 
tra il rabbino Adolfo e il fra-
tello Giulio, che aveva conti-
nuato l’attività commerciale 
di famiglia. Periodicamente 
si ritrovavano a Padova, fino 
all’estate del 1943. Poi, la 
dispersione violenta causata 
dalla persecuzione dissolse 
il nucleo familiare e annien-
tò il ramo padovano: Giulio, 
la moglie Ada, la figlia Irma 
furono uccisi ad Auschwitz, 
mentre si salvarono altri tre 
figli già da tempo allontanati-
si da Padova. Anche il rabbi-
no Adolfo perse nella Shoah 
il figlio Roberto Da-vide, ed 
un’altra familiare.

Dopo decenni (“perché 
tutte le sofferenze subite ave-
vano bisogno di tempo per 
essere elaborate, assorbite e 
curate per guarire, finalmen-
te”), gli autori, un pronipote 
italo-israeliano del rabbino 
Ancona e la moglie, hanno 
raccolto con passione e 
cura amorevole  le memorie 
frammentate della famiglia 
superstite, le testimonianze 
residue, le tracce documenta-
rie, componendo un racconto 
avvincente che si legge tutto 
d’un fiato, trascinati dall’in-
calzare degli avvenimenti e 
dalla sorprendente levità 
con cui sono narrati. I toni 
prevalenti sono infatti quelli 
dell’empatia, della resilienza 
e della solidarietà, la dram-
maticità degli eventi è alle-
viata dalle minute gioie che 
comunque tengono attaccati 
alla vita anche nella quotidia-
nità più precaria: le ricorren-
ze, la cucina, il vezzo delle 
piccole schegge di liquirizia 
di cui il rabbino non si pri-
vava mai, e che nella doloro-

dunque voluto, quella di un 
libro di storia della letteratu-
ra delle scuole medie supe-
riori, ma con una sintesi feli-
ce e con uno sguardo molto 
personale che sottolinea delle 
autrici il loro insopprimibile 
essere donne. Per questa via 
Francesca Favaro si rivolge 
soprattutto a giovani letto-
ri e li vuole appassionare a 
queste figure che si rianima-
no attraverso le loro pagine 
letterarie. Un libro per la 
scuola, dunque, nel senso più 
nobile dell’accezione dell’e-
spressione.

Altro progetto costruttivo, 
invece, ha il secondo volume. 
Qui non abbiamo più “ritrat-
ti” (per usare un titolo della 
Teotochi Albrizzi), ma saggi 
filologicamente e critica-
mente impegnati, e non è un 
caso che su una stessa perso-
nalità ci possano essere più 
scavi critici. Le figure prese 
in esame, ancora una volta 
diverse tra loro, sono Ange-
lica Palli, Paola Bianchetti 
Drigo e Anna Maria Orte-
se. Al lettore è chiesto ora 
un maggior impegno: non 
“simpatia”, ma valutazione 
critica. E tuttavia anche in 
questo caso una possibile 
destinazione scolastica non 
è esclusa, se anche a scuola, 
nei casi più felici, non obbli-
gatoriamente sempre e con 
gli strumenti adatti, si vuole 
tentare una qualche ricerca, 
un qualche approfondimen-
to, entrambi necessari per 
una maturazione critica dei 
giovani studenti che voglia 
essere vera e non un feticcio 
che suona come una moneta 
falsa.

Ultima considerazione: 
oltre al tema, c’è un altro ele-
mento di continuità, che ci 
riporta a quanto detto all’i-
nizio: la speciale scrittura di 
Francesca Favaro che, anche 
nei punti più impegnati, non 
rinuncia a certe vibrazioni 
che si collocano oltre la cri-
tica storica o stilistica: basti 
vedere certe chiuse di capi-
tolo, che hanno qualcosa di 
musicale.

Mirco Zago

Chemotti sono anche scrit-
trici di vaglia). Nondimeno 
i ritorni in questo campo 
sono sempre auspicabili, non 
solo perché esso, per così 
dire, va dissodato di conti-
nuo, ma anche perché è utile 
rimarcare il ruolo tutt’altro 
che periferico che molte 
scrittici hanno avuto all’in-
terno della storia letteraria e 
culturale italiana. Pertanto 
il lavoro critico di France-
sca Favaro con questi due 
volumi, la cui pubblicazione 
è stata voluta dal padovano 
liceo “Duca d’Aosta” come 
testimonianza dei corsi di 
approfondimento tenuti dalla 
stessa Favaro, è in questo 
senso meritorio in sé; se poi 
si aggiunge lo spessore delle 
ricerche del secondo volu-
me, di cui si dirà qualcosa 
in seguito, l’apprezzamento 
deve essere ancora maggiore.

Benché la continuità, 
tematica e cronologica, tra i 
due Quaderni sia evidente fin 
dal titolo, i due volumi hanno 
struttura, contenuti e destina-
tari diversi. 

Il primo volume propo-
ne nella Parte Prima quattro 
ritratti di altrettante poetes-
se cinquecentesche che, pur 
con accenti e tempre diver-
se, possono essere raccolte 
sotto la categoria del petrar-
chismo: Vittoria Colonna, 
Isabella di Morra, Gaspa-
ra Stampa (cui la già cita-
ta Marina Zancan ha dedi-
cato lavori fondamentali) e 
Veronica Franco. Per queste 
poetesse sembra quasi che la 
loro esperienza intellettuale 
e direi anche esistenziale (a 
mio giudizio in modo clamo-
roso soprattutto per Isabella 
di Morra) si possa tradurre 
poeticamente solo attraverso 
il filtro del modello autore-
vole e, grazie alla lezione di 
Pietro Bembo, disponibile 
del Petrarca del Canzoniere.

La parte seconda ci porta 
fino all’Ottocento con capi-
toletti dedicati a Elena 
Lucrezia Cornaro Piscopia, 
Luisa Bergalli Gozzi, alle 
poetesse arcadiche, Angela 
Veronese e infine a Isabella 
Teotochi Albrizzi, l’amante 
di pochi giorni e l’amica di 
una vita di Ugo Foscolo. Qui 
forse una contiguità è diffi-
cile da ritrovare, a meno che 
non si utilizzi la categoria 
di genere. Ogni capitolo si 
compone di una rapida pre-
sentazione dell’autrice cui 
segue una altrettanto breve, 
ma mai banale antologia. 
Non ha senso qui entrare 
nel merito delle valutazioni 
proposte, anche perché non 
è nelle intenzioni di France-
sca Favaro proporre qui ana-
lisi ampie e approfondite. La 
struttura dei capitoli ripete, 
in modo piuttosto evidente e 

liricità senza enfatiche sba-
vature: “Solo se l’amore s’in-
terrompesse/ cesserebbe quel 
soffio, ma provvede/ a tener 
salda la nostra famiglia/ una 
costellazione eterna, il Cuore. 
/ Vi prego di accettarmi qual-
che volta/ nei vostri sogni, 
ombra discontinua/ che vi 
ringrazia della vostra vita. // 
Dove svernate quest’anno, 
miei cari?”.

Raffaella Bettiol

Francesca Favaro
nello specchIo 
della letteratura 
volti Femminili
Volume primo:
dal cinquecento
al primo ottocento
Volume secondo:
dal secondo ottocento
al novecento
Cleup, Padova 2018 e 2019, pp. 
138 e pp. 180.

Più volte in queste pagine 
è stata segnalata la produzio-
ne critica di Francesca Fava-
ro, che si è fatta apprezzare 
per l’amorevole cura analiti-
ca e per la finezza interpre-
tativa. In questi studi, inoltre, 
colpisce una certa sensibilità 
espressiva, che rifugge qui 
e là da certe consuetudini 
accademiche  e che è con-
fermata dai lavori di stam-
po narrativo, in cui la prosa 
non raramente acquisiva un 
certo tono lirico, con quella 
allusività che è propria della 
poesia. 

L’attenzione alla letteratura 
femminile, dalle sue espres-
sioni più notevoli fino anche 
a quelle marginali, è ormai 
un dato acquisito dalla cri-
tica più attenta, e non conta 
qui aggiungere altro, se non 
che la nostra università ha 
conosciuto un grande fervore 
di ricerche in questo ambi-
to con studiose come Anto-
nia Arslan, Marina Zancan 
e Saveria Chemotti (e mi 
piace osservare en passant 
che Antonia Arslan e Saveria 
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parte dei padovani. Il punto 
di partenza di ogni percorso 
coincide con l’attuale piazza 
Accademia Delia.

La guida si chiude con 
alcuni consigli pratici per la 
visita, avvertendo che a quel-
la delle mura comunali sono 
dedicate le due ultime tappe 
del “giro delle mura”, orga-
nizzato e condotto a ciclo 
continuo dal Comitato Mura. 
Il percorso della terza cerchia 
carrarese, che coincide con 
quello delle mura cinquecen-
tesche, viene segnalato nel 
corso delle otto precedenti 
tappe. Periodicamente, o su 
richiesta, vengono organizza-
te visite ai tratti della secon-
da cerchia non integrati nella 
terza.

L’agile volumetto è com-
pletato da un glossario, dalla 
bibliografia e dall’indice dei 
nomi e dei luoghi.

Roberta Lamon

Paolo Mantovanelli
un’ala d’ombra
Prefazione di Silvio Ramat, 
Padova, Cleup 2019, pp. 136. 
[In appendice: Nota d’autore]

I lettori di questo bel volu-
metto (il diminutivo si rife-
risce alle sue dimensioni, 
non al suo peso specifico) 
troveranno una guida sicu-
ra nel saggio fine e sensibi-
le, da poeta a poeta, di Silvio 
Ramat posto a prefazione e 
nella conclusiva Nota d’au-
tore che, oltre a fornire un 
abbozzo di cronologia (le sin-
gole liriche non sono data-
te), costituisce una mappa 
del lungo itinerario poetico 
di Paolo Mantovanelli, finora 
noto fuorché agli intimi amici 
per la sua feconda attività di 
filologo classico.

Sabato 16 novembre 2019 
presso la libreria “La forma 
del libro”, Silvio Ramat e 
Mario Richter, presente l’au-
tore, hanno offerto una lettu-
ra critica ricca e stimolante 
della raccolta. Questi tre con-
tributi costituiscono il punto 
di partenza imprescindibile 
del mio personale percorso di 
lettura.

Intrigante il titolo che, con 
una callida iunctura, rinno-
va e vivifica un nesso usua-
le (l’ombra di un’ala), rove-
sciando il rapporto dei suoi 
costituenti; rovesciamento 
curioso e un po’ enigmatico 
nella sua elusività. La chiave 
si trova nella lirica Ala (che 
cito integralmente), quella 
che apre di fatto la raccolta 
(le due che precedono, per 
dichiarazione dell’Autore, 
stanno a sé) e precisamen-
te nel verso finale: «Mare 
aperto, sereno. Sopra, un 
vasto/azzurro di profonde 

vivono alcuni tratti, spesso 
inglobati in abitazioni, per 
proseguire con la seconda 
cerchia d’epoca carrarese, di 
cui rimangono poche tracce 
materiali, e con la terza, che 
includeva le due estensioni 
di Santa Croce e di Ognis-
santi. Per queste due ultime 
cerchie, che furono demolite 
con la costruzione della cinta 
bastionata veneziana, la visi-
ta diventa quindi un percor-
so della memoria, basato su 
testimonianze archeologiche 
e sulla cartografia storica. Le 
notizie sono piuttosto scar-
se, ma grazie a recenti scavi 
in viale della Rotonda e al 
ritrovamento di un frammen-
to di muraglia in via Orsini, è 
stato possibile avere maggio-
ri informazioni almeno per 
il settore nord occidentale; 
inoltre, proprio in viale della 
Rotonda sono venuti alla luce 
gli unici resti materiali delle 
torri. 

Nel volumetto, che ripren-
de lo schema del precedente 
libro curato sempre da Ugo 
Fadini e dedicato al sistema 
bastionato cinquecentesco, 
particolarmente interessan-
ti risultano le schede inse-
rite nel testo con curiosità e 
aneddoti sull’antica cortina 
muraria oppure dedica-
te a descrivere alcuni punti 
nodali del sistema difensivo, 
quali ad esempio le cittadelle 
con il Soccorso e la Roccha 
di Sant’Agata. Certamen-
te, dopo la lettura di questa 
guida, si guarderà con altri 
occhi molti angoli di Padova 
che, pur noti, non erano stati 
osservati con attenzione.

Per ogni tratto di percorso, 
illustrato da un’utile pianta 
con i riferimenti di quanto 
viene citato nel testo, ven-
gono descritti tutti gli ele-
menti costitutivi, le parti 
di mura ancora visibili, le 
porte e i ponti. Foto recenti 
accanto a quelle più datate 
aiutano il lettore a cogliere 
le numerose trasformazioni 
e distruzioni, operate soprat-
tutto nella seconda metà del 
secolo scorso, e a riscoprire 
angoli nascosti alla maggior 

Entrambi furono uccisi. La 
moglie di Giulio, Ada e la 
figlia Irma li avevano prece-
duti di soli tre giorni.

Questo libro è stato pre-
sentato in sala Paladin del 
Comune di Padova il 23 
gennaio scorso, nell’ambito 
delle iniziative per il Giorno 
della Memoria. Poco prima, 
davanti a quella che era stata 
la casa degli Ancona, in via 
Giovanni Prati 7, nel corso 
di una suggestiva cerimo-
nia pubblica, con interven-
to del sindaco Sergio Gior-
dani e di alcuni discendenti 
della famiglia Ancona, erano 
state posate tre “pietre d’in-
ciampo” a ricordo di Giulio, 
Ada ed Irma Ancona. Già da 
qualche anno il Comune di 
Padova e la Comunità ebrai-
ca hanno aderito all’iniziati-
va dell’artista tedesco Gunter 
Demnig e in diversi luoghi 
della città sono ormai già 28 
le piccole pietre dorate che 
commemorano altrettanti 
ebrei padovani uccisi nella 
Shoah. Mariarosa Davi

MURA MEDIEVALI
dI padova
guida alla scoperta delle
difese comunali e carraresi
a cura di Ugo Fadini, in Edibus, 
Verona 2017, pp. 160.

Sono passati più di 30 anni 
dalla pubblicazione di Le 
mura ritrovate, che per lungo 
tempo è stato l’unico stu-
dio monografico sulle mura 
medievali padovane, edito in 
occasione della mostra alle-
stita dal Comitato Mura e dal 
Centro Ricerche Socio Reli-
giose. Ora il libro curato da 
Ugo Fadini ripropone lo stes-
so argomento, aggiornato con 
le ultime scoperte e arricchito 
da nuove indagini, anche se, 
come precisa lo stesso cura-
tore, molto c’è ancora da sco-
prire.

La guida, concepita come 
strumento per accompagna-
re il lettore alla conoscenza 
della Padova medievale, si 
apre con una breve nota sto-
rica sulle tre cerchie di mura, 
quella più interna d’epoca 
comunale e quelle carraresi 
della seconda e terza cerchia, 
oggi quasi totalmente scom-
parse; seguono alcune noti-
zie sulle tecniche costruttive, 
sull’importanza della fitta 
rete di canali che circondava-
no e attraversavano la città e 
sulla costruzione e funzione 
delle porte, delle torri e dei 
ponti.

Il percorso di visita propo-
sto segue in senso antiorario 
lo sviluppo delle tre cerchie 
di mura, iniziando da quel-
la comunale, di cui soprav-

sa clandestinità costituirono 
un tenue ma tenace legame 
con  il mondo perduto: “Ogni 
volta che ne metteva in bocca 
qualcuna chiudeva gli occhi 
e gli ritornavano alla memo-
ria il buon sapore di casa, il 
profumo di sua moglie, del 
suo basilico e le risate gioiose 
dei nipotini. Quella liquirizia 
era la delizia che lo legava 
alla vita e ai ricordi […] e gli 
dava la forza per resistere”.  
Più che i carnefici nella nar-
razione trovano posto i sal-
vatori, e sulla crudeltà della 
persecuzione si fa prevalere 
l’eroismo della solidarietà. 
Osserva Luca Alessandrini 
nella Prefazione che gli auto-
ri “testimoniano l’urgenza 
del ricordare, perché il ricor-
do è il futuro, nei confronti 
del quale è necessario nutri-
re fiducia; ma testimoniano 
anche la bellezza del ricordo 
oltre la sua necessità. Guar-
dano al passato per esortar-
ci al futuro: è stato possibile 
essere giusti in condizioni 
terribili, nell’immane tra-
gedia della Seconda guerra 
mondiale e della Shoah. È 
possibile esserlo ancora”.

Un figlio riparato in Sviz-
zera, un altro nascosto a 
Milano, un nipote entrato 
nelle file dei partigiani, Adol-
fo Ancona si salvò, dopo i 
primi precari rifugi presso 
famiglie di contadini, nelle 
cantine della Pensione Croce 
Bianca di Stresa dove la pro-
prietaria, Valentina Padulazzi, 
tenne nascosti dodici ebrei 
per oltre un anno. Anche un 
altro figlio, Raffaele, con la 
moglie e i due bambini, fu 
salvato dall’azione silenzio-
sa e corale di tutto un paese, 
Cartosio, che li accolse e pro-
tesse. 

Tra quelli che non soprav-
vissero, un singolare caso 
ricongiunse nel tragico desti-
no finale il figlio del rabbi-
no, Roberto Davide, arrestato 
a Milano e da lì partito per 
Auschwitz il 2 agosto 1944 
sul convoglio 14, e lo zio 
padovano Giulio Ancona che 
a Verona fu caricato sullo 
stesso convoglio. Arrivaro-
no ad Auschwitz il 6 agosto. 
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ra” (La poesia che amo; Alla 
poesia; Ultimo volo), lei che 
con naturalezza e semplicità 
diffonde armonia di parole, 
di canti e di danze, consola e 
cura, difende chi ama, s’indi-
gna per le ingiustizie e, come 
un tempo Orfeo, rende mite 
la Morte. Donna e Morte 
sono sue compagne, insieme 
congiunte al poeta in un bra-
mato abbraccio, in un delica-
to intreccio di mani, tutte e 
tre, armoniosamente (Le tre 
compagne).

Come al principio, non sarà 
per mare quel che resta del 
viaggio del poeta, non sarà 
uno “sconquassato vascello” 
(cfr. Parce venturis) a con-
durlo all’ultima linea rerum: 
“ala d’anima migratrice” 
non è a suo agio sulla terra 
(Volo in quota) né sulle onde 
inquiete: “suo destino, ..., è 
perdersi nel cielo,/non spro-
fondare.” (Terra mare cielo). 

Una rete di richiami inter-
testuali congiunge le ulti-
me liriche, sia tra loro, sia a 
quelle iniziali, riprendendo 
(o variando appena) gli stes-
si stilemi. Rinvia a La perdi-
ta, il ‘perdersi’ appena cita-
to, uno svanire pian piano, 
prima di annientarsi, in “un 
lampo di stelle”, in “un bar-
baglio di luce”, per conten-
dere al Nulla l’estrema trac-
cia di sé; l’ala che “resiste 
in volo/lungamente” (Mito e 
ideale) anticipa il v.7 di Sera, 
la lirica conclusiva. Sempre 
in Sera, al v. 2, “L’azzurro 
profondo, evanescente” varia 
di poco “azzurro di profonde 
evanescenze” del v. 2 di Ala, 
a evocare la stessa atmosfera 
sospesa, sognante, mentre al 
verso 8, “mi perdo in igno-
te lontananze”, ‘perdersi’ e 
‘lontananza’ paiono unire in 
un punto all’infinito l’ombra 
di una presenza protettrice, 
materna (il soffio appena di 
una voce) a un volo (Oh da 
perdute lontananze, titolo e 
primo verso della poesia ini-
ziale), che riprende netto, 
teso, oltre confini ignoti. 

Adriana Cassata

VIGONZA
dal sacello romano
all’InsedIamento
medIevale
archeologia ai margini
della centuriazione
di padova nord-est
a cura di Matteo Frassine, So-
cietà Archeologica, Albignasego 
(PD) 2018, pp. 174.

Il volume è il risultato di 
un approfondito lavoro mul-
tidisciplinare che ha visto 
la partecipazione di diverse 
competenze tra archeologi, 
geologi, botanici e restaura-

un contrasto inconciliabile tra 
il mondo ideale e il mondo 
dell’ombra, un mondo fat-
tosi estraneo, rigido e triste, 
dove persino l’amore troppo 
spesso viene chiamato pec-
cato (cfr. La preghiera degli 
amanti; Paolo e Francesca; 
Ai seguaci del Dio d’amore e, 
da altra prospettiva, Preghie-
ra). È il momento per l’Au-
tore della desolata solitudine, 
del “naufragio nelle tene-
bre”, discretamente adom-
brato nelle Poesie dall’o-
spedale (cfr. Nota d’autore, 
III, p. 125). Non fu una resa. 
Superata la prova, benché 
“con affanno e fatica” (Auto-
ritratto (frammento), come 
traspare dalle liriche succes-
sive, il poeta intraprende un 
bilancio delle proprie scelte e 
dei propri errori, imparando, 
volente nolente, le lezioni che 
la vita gli aveva impartito, e 
avendone pagato il prezzo 
una vita vissuta “a mezzo”, 
“sul ciglio”, “rinviata”. Rive-
de i ‘miti’ della sua gioventù 
con gli occhi di una nuova 
acquisita saggezza. Ciò che 
conta non è l’irraggiungibile 
“pienezza”, non la vittoria o 
il trofeo alle gare. Conta non 
deflettere dall’obiettivo per 
il quale val la pena aver ten-
tato e tentare ancora; anche 
se significa percorrere un 
cammino lungo e tortuoso 
alla ricerca di un senso ulti-
mo della vita, di un ‘assolu-
to’, di un “soffio d’infinito”: 
un odissiaco peregrinare alla 
cieca di un viaggio per mare, 
in balia delle brume e delle 
tempeste. Restano, prezio-
si relitti, gli affetti familiari, 
rifiorenti di una loro prima-
vera (L’acero), le amicizie 
(Ad Alfonso, Signore), resta 
la pietas (Elegia in morte di 
Renato F., studente). Resta 
l’ansiosa ricerca davanti al 
mistero di un Dio muto alle 
richieste d’amore, ma che 
“forse”... “un Dio che soffre e 
ama, potrebbe” (Dio a Dover, 
efficacissima la sospensione 
voluta dall’Autore), a cui La 
ballata del figlio dell’uomo, 
profonda meditazione su 
morte e resurrezione di Cri-
sto, uomo e Dio, con i poten-
ti versi conclusivi, sembra 
offrire risposta.

Capitale si conferma la 
scelta di fondo: solida certez-
za nell’indecifrabilità dell’e-
sistenza, il ‘trasmigrare’ ( cfr. 
Ala) verso intangibili altezze, 
a cui ha “dato la gioventù” 
(Le due vite). Allora l’oggetto 
era indeterminato (il volo era 
ancora esplorazione). Poi si 
è fatto chiaro: per rimanere 
nella metafora, rintracciare 
l’Amata, la giovane Donna, 
intravista e sfuggita, cercata 
in ogni dove, la Poesia, dagli 
“occhi ridenti” e dai “capelli/
in fiore”, “vento di primave-

(implicite) che Mantovanel-
li dissemina, dichiarando il 
suo debito ai grandi autori 
della tradizione: la vertigine 
infinita di mondi di Lucre-
zio (Viaggio nello spazio...,), 
l’abisso di Dio (gli ultimi 
versi de La ballata del figlio 
dell’uomo), il senso del 
tempo umano (Presente, futu-
ro; Passato, presente, futuro) 
di Agostino; e Dante, Shake-
speare... C’è Seneca, il rigo-
roso analizzatore dell’animo 
umano, di cui il poeta non 
tace incoerenza e debolezze 
di uomo compromesso con 
il potere e schiavo delle stes-
se passioni che rimprovera 
al volgo: Seneca, che vera-
mente grande fu nel momen-
to estremo, oscuro e solitario, 
del trapasso (A Lucio Anneo 
Seneca); c’è l’eco lontana di 
Ettore e Aiace nell’augurio 
che il poeta rivolge al figlio: 
“.../andrai là dove io non 
posso arrivare.” (A Luca). 

Maestri di ieri a lungo 
appassionatamente scrutati, 
dispensatori di un logos, non 
solo inteso come pensiero, 
Weltanschauung costitutiva 
dell’Occidente, ma anche 
come kosmos, forma, cioè 
ordine, armonia che s’incarna 
in trame di parole essenziali 
e immutabili (L’impossibile 
disordine).

Maestri di oggi, come 
Alfonso Traina, finissimo 
interprete del mondo classico 
(e non solo), poeta in utraque 
lingua, il padre, il mentore a 
cui Mantovanelli dedica versi 
pieni di confidente affetto, di 
gratitudine e di riconoscenza 
(Ad Alfonso).

Nelle prime sezioni dell’o-
pera poesia e vita procedono 
integrandosi armoniche. Il 
mondo circostante offre luci e 
ombre, suoni e colori di pae-
saggi e di immagini per fissa-
re emozioni, ricordi, fantasie. 
In un mondo ancora magi-
co dove si aggirano Ninfe 
“cittadine” o “fuggenti”, 
dal fascino arcano. Poi quel 
mondo s’incrina. Si intuisce 

evanescenze./ /Lieve ala 
immemore trasmigro –/ /
Malinconia mi folgora per 
silenzi/d’oro/ che solo un’ala 
d’ombra è mia compagna». 

Ala, metafora della crea-
zione poetica, è ebbrezza 
di un volo in totale libertà 
(cfr.«libero nel più limpido 
dei cieli», in La poesia che 
amo: a conferma della persi-
stenza di un tema dominan-
te); è tensione verso (o forse 
oltre) il limite; è trepidazio-
ne per l’audacia di un viag-
gio verso l’ignoto – novel-
lo Icaro? –; è la struggente 
incertezza di chi, da solo, con 
giovanile baldanza, “imme-
more” del suo pur breve pas-
sato, si è gettato a capofitto 
in un viaggio di formazio-
ne, per affrontare e vivere la 
Vita. A temperare l’euforia, 
e ristabilire l’equilibrio, nella 
consapevolezza della propria 
fragilità, sta il sostegno di un 
breve profilo d’ala, vaga ed 
evanescente come un’ombra.

L’ombra è per sua natu-
ra immateriale e precaria, 
dipendente com’è da un 
corpo che la genera, e del 
corpo costituisce l’impalpa-
bile simulacro e il mutevole 
contorno. Per Mantovanelli 
è, credo, il riflesso della vita 
che, posandosi sulle cose, 
sostanzia di quel volo le 
trame più intime e riposte: 
perché intima e autobiogra-
fica è la loro ispirazione. È 
l’ombra che dona al pulvi-
scolo dorato dei ‘miti’ e dei 
sogni del poeta il chiaroscuro 
che vibra nelle poesie della 
raccolta. 

È la luce di una Mestre 
terragna e popolare nella 
semplice genuinità di alta-
ne e lastricati assolati (Vita 
latente; Fantasia di una città 
di terra...), che prende la 
sua rivincita sulla blasonata, 
superba Venezia, la città che 
disperde in rivoli stagnanti e 
in echi di canti notturni, che 
vaniscono al buio, la sua glo-
riosa signoria dei mari, sotto 
un cielo cupo e in una laguna 
tempestosa (Notturno vene-
ziano; Canti a Venezia). Sono 
gli “aperti climi,/mari pro-
fondi, immensi,/intatti colli” 
di Memoria che contrastano 
con l’ “aspro clima senza 
sogni” del presente; è la tra-
sognata “luce d’oro” di un 
mito ‘virgiliano’ (cfr. la cita-
zione in esergo di Rêve): un 
unico raggio (del logos...?) 
si fa strada a fatica giù giù 
tra rocce scoscese a fendere 
il buio quasi impenetrabile 
dell’insondabile abisso, per 
congiungere con la sua luce 
Olimpo e Tartaro, cielo e 
inferno, ovvero sublimità e 
miseria dell’animo umano.

Accennavo a Virgilio. Ma 
altre ancora sono le citazio-
ni (esplicite) e le allusioni 
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essere facilmente raggiungi-
bile attraverso tracciati viari 
che lo collegavano all’entro-
terra e alla laguna, secondo 
percorsi anche oggi ricono-
scibili nell’attuale articola-
zione viaria. 

Ad un momento crono-
logico successivo risalgono 
invece una serie di buche 
di palo, la cui distribuzio-
ne planimetrica permette 
di ricostruire la presenza di 
una capanna rettangolare e 
di un’altra struttura, forse di 
servizio, e un pozzo ligneo. 

Una sintesi di questi due 
momenti evolutivi, romano 
e medievale, è ben rap-
presentata nelle due im- 
magini ad acquerello ripor-
tate in copertina del volume, 
opera dell’archeologo Pier-
luigi Dander.

Altre indagini dietro l’at-
tuale chiesa di S. Margheri-
ta, in via Tintoretto, hanno 
portato alla luce le tracce di 
un paleoalveo dell’età del 
ferro, diverse canalizzazio-
ni agrarie relative all’epoca 
medievale e una fornace per 
la produzione di materia-
le laterizio, probabilmente 
collegabile all’edificazione, 
intorno all’XI-XII secolo, 
del complesso monastico di 
S. Margherita. 

Il volume si propone di 
offrire al lettore un quadro 
aggiornato delle conoscen-
ze acquisite durante la ricer-
ca, ricostruendo le origini 
di una comunità attraverso 
l’analisi dei dati che vanno 
dalla grande scala territoriale 
a quella microscopica degli 
esami di laboratorio; accan-
to ai contributi che hanno 
inquadrato il territorio dal 
punto di vista geomorfolo-
gico e paleoidrografico, vi 
si trovano i resoconti degli 
studi condotti sui laterizi 
bollati che appartenevano 
al pozzo, sui lacerti pittori-
ci provenienti dall’interno 
del sacello e dall’adiacente 
spazio scoperto, sui materia-
li raccolti nell’area di scavo 
con le relative analisi petro-
grafiche e chimico-fisiche, 
sui resti botanici, analizza-
ti in riferimento all’età del 
ferro, all’epoca romana e 
al periodo medievale, e sui 
resti animali.

Il volume è corredato da 
numerose foto dei reperti di 
scavo e da tabelle riassuntive 
con i dati di laboratorio.

Roberta Lamon

tori, coinvolti in una lunga 
attività di ricerca che ha per-
messo di acquisire nuove 
informazioni sull’evoluzio-
ne del territorio di Vigonza. 
Vi hanno contribuito Tizia-
no Abbà, Paolo Andreat-
ta, Paolo Bonini, Elisabetta 
Castiglioni, Pierluigi Dander, 
Silvia di Martino, Francesca 
Faleschini, Alessandro Fon-
tana, Chiara Maratini, Nico-
letta Martinelli, Paolo Mozzi, 
Francesco Rizzi, Cecilia 
Rossi, Mauro Rottoli, Olivia 
Pignatelli, Sandra Primon 
e Valentina Santi; a Matteo 
Frassine, della Soprintenden-
za Archeo-logia belle arti e 
paesaggio per l’area metro-
politana di Venezia e le pro-
vince di Belluno, Padova e 
Treviso, è stata affidata la 
direzione scientifica delle 
indagini conseguenti alla 
scoperta di un importante 
sito archeologico nel Comu-
ne di Vigonza.

Tutto è cominciato nel 
2014, in occasione dell’inter-
vento di restauro e recupero 
di “Borgo Rurale” intitolato 
ai fratelli Grinzato e proget-
tato dall’architetto futuri-
sta Quirino De Giorgio nel 
1936; durante i lavori sono 
stati effettuati alcuni con-
trolli archeologici nel sotto-
suolo dell’intero complesso 
architettonico, senza tuttavia 
rilevare indizi di una qual-
che frequentazione antropica. 
Al contrario, la serie di scavi 
compiuti nell’area retro-
stante, interessata da opere 
di urbanizzazione, ha inve-
ce portato alla luce le prime 
testimonianze archeologiche 
riferibili ad un arco tempo-
rale compreso tra l’epoca 
romana e il medioevo. Le 
indagini hanno evidenziato la 
presenza di un edificio risa-
lente all’ultimo quarto del I 
secolo a.C., probabilmente 
un sacello, e un singolare 
pozzo poligonale di epoca 
romana. Il luogo di culto, 
rivestendo una funzione 
aggregativa e sociale, doveva 
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Il 4 aprile 2020 Elio Armano poteva celebrare i suoi 75 anni 
con una mostra monografica a Pieve di Soligo. Tutto era pronto: 
un catalogo eccellente a firma di Dino Marangon avrebbe guida-
to il visitatore lungo il percorso “di una vita”. La tempesta per-
fetta del COVID 19 ne ha impedito l’apertura. Da parte nostra, 
che di quella mostra abbiamo grazie a foto e catalogo un “diario 
minimo”, cercheremo qui supplire dando di essa e dell’Artista 
una traccia.

Armano frequenta l’Istituto Pietro Selvatico, dove acquisisce 
“chiara fama”, che gli permette di integrare le magre finanze 
della madre vedova elaborando immagini buone per  un ritratto, 
un dépliant pubblicitario, insegne e cartelloni di ogni genere, 
diventando infine il “pittore” della Camera del Lavoro e della 
C.G.I.L. padovana. Grazie ad una borsa di studio dell’Università 
di Padova, frequenta l’Accademia delle Belle Arti di Venezia, 
dove intercetta la grande Arte del passato e dei Maestri del 
Moderno. Primo fra tutti Alberto Viani, che un decennio più 
tardi definirà Armano come il suo miglior discepolo, presen-
tandolo con Ferdinando Camon alla personale presso Image 70 
- Mastrogiacomo, vero avamposto in quegl’anni dell’Arte Con-
temporanea a Padova. Il suo vocabolario compositivo diventa 
maturo: studia Alberto Giacometti, Jean 
Dubuffet, Francis Bacon e poi i nuovi 
riferimenti: gli artisti Neo Dada e della 
Pop Art (George Segal ed Eduardo Pao-
lozzi). Tra le sue opere più significati-
ve dell’epoca, presente in mostra, vi è 
“L’uomo seduto”: un gesso a grandezza 
naturale posto su una sedia metallica. 
Un gesso figurativamente sommario 
che riporta sulla sua superficie alcu-
ni squarci, attraverso i quali emergo-
no ingranaggi meccanici. Qui l’arte di 
Armano si colloca coerentemente come 
didattica percettiva ed illustrativa di 
quanto viene allora proposto da filosofi 
quali Herbert Marcuse, che vedono nel 
neocapitalismo una trasformata riduzio-
nistica dell’umanità e della vita.

Nel 1967 alla Collettiva della Fonda-
zione Bevilacqua La Masa viene pre-
miato per alcune sue opere intitolate 
“Happening”. Si tratta di parallelepi-
pedi aperti al cui interno sono appe-
se delle forme irregolari, realizzate in 
gomma piuma bianca imbrattata di 
rosso e avvolte nel nylon, raffiguranti 
plasticamente la violenza della guerra. 
Il tema della “scatola- contenitore” sarà uno dei leit-motiv nelle 
sue composizioni.

Si impegna quindi in iniziative collettive, di contestazione 
della divisione specialistica delle Arti, fondando con Lorenzo 
Rizzato il Teatro Popolare Ricerca. 

Allestisce le feste de “l’Unità”, allora veri e propri eventi in un 
quadro culturale cittadino desolante. Negli anni che seguono si 
eclissa l’Artista ed emerge con più intensità il Politico e l’Ammi-
nistratore. Da vero “artista” compie come Sindaco di Cadoneghe 
l’impossibile: realizzare un Centro Civico dando un vestito nobi-
le ad una cittadina priva di connotazioni urbane, grazie all’indivi-
duazione per il progetto di due figure di prestigiose: Giuseppe ed 
Alberto Samonà. E Cadoneghe fa scuola, sia per il paesaggio di 
pietra che per l’ecologia, quando Armano mette al bando le borse 
di plastica per la spesa. La Scultura permane sempre, anche se 
in un percorso carsico, cosicché nel 1982 espone una personale 
presso la Fondazione Bevilacqua La Masa a San Marco. Intanto 
continua ininterrottamente a riempire taccuini di disegni, schiz-
zi, progetti di sculture e allestisce studi dove accumula bronzi e 
gessi molti dei quali distrugge per mancanza di spazio.

È dagli anni ’90, quando nascono i giardini in scatola, che 
inizia la sua vera rinascita plastica: plasma e modella la creta, 
riconnette la creatività tra pensiero e tatto, in un ripensamen-
to complessivo del destino dell’Arte ed esprimendo nelle sue 
opere connotazioni rivolte al territorio e al paesaggio, nell’as-
sunto che tutto il territorio è paesaggio. Così nascono succes-
sivamente quei volumi simulanti edifici di periferia urbana, che 
assemblati in infinite permutazioni creano immaginarie città di 
terracotta. Similmente le colline pettinate: trasfigurazioni del 
reale in poetica, riprese impressionistiche e in scala del pae-
saggio veneto, dove tutto è natura, ma è anche cultura perché 
segnato dal lavoro umano: i solchi dell’aratro o dei filari dei 
vigneti sono tramutati in tagli ceramici, in una ancestrale cor-
rispondenza tra micro e macro cosmo. Una sorta di omaggio 
in Pieve di Soligo, alla poesia dell’amico Andrea Zanzotto, che 

questi luoghi abitava. 
Nei primi anni 2000 la politica attiva vira senza tradimenti in 

impegno laterale, etico, di chi sente la fine di un’epoca. Il tor-
rente carsico della scultura riaffiora: le antenne sono figurazioni 
in acciaio cor-ten composte da un lungo stelo nascente da una 
piramide a base piramidale e che si concludono superiormente 
con bande piatte di vario profilo: rimandi alla cifra stilistica 
dell’autore, che spesso utilizza la forma seghettata, ma con 
cenni trasfiguranti afferenti al mondo esotico, al Marocco, come 
acroteri posti sulla sommità di cupole e moschee. Quel Maroc-
co dove l’Artista si reca numerose volte e che lo segna anche 
nell’uso del colore, che ha il suo riverbero denso e saturo nei 
pioli orizzontali de Le scale dell’anima: due montanti di legno 
con i traversi orizzontali giocati con il ripetuto seghettato, ormai 
cifra riconoscibile dell’artista. Una sorta di messa in forma della 
scala bibblica del sogno di Giacobbe. Sempre nel primo decenni 
del Duemila, realizza opere a scala urbana: forse la più signi-
ficativa per inferenza al paesaggio e il contributo alla Memoria 
Collettiva è il Giardino dei Giusti nel Mondo (2007/2008). 
L’intervento è posto in asse con il Tempio dell’Internato Ignoto 
a Terranegra, sul fianco al terrapieno che conduce al ponte sul 

Canale San Gregorio. Un lungo cammi-
namento con un muro in cor-ten che lo 
fiancheggia sul lato destro si conclude 
in una scalinata che sale sull’argine del 
Canale. A sinistra della scalinata una 
staffa aperta verso il Tempio perimetra-
ta in cemento, ha al suo interno un’in-
sieme di alti parallelepipedi in accia-
io, più o meno inclinati verso terra, 
sulle facce riportano forature circolari. 
L’intervento è incorniciato da un’ampia 
piantumazione di alberi a medio fusto e 
da frutta, lasciando aperto solo il fron-
te verso strada, in asse con la Chiesa 
dell’Internato Ignoto. Il Monumento è 
un omaggio a tutti coloro che si sono 
prodigati, a loro rischio, a salvare le 
vite dei perseguitati da fascisti e nazisti. 
Si tratta di un Memorial astratto: l’asce-
sa della scalinata alla fine del percorso, 
il muro nero che lo affianca, alludente 
a tutti i muri della Storia, la continuità 
territoriale sulla quale è posta la piantu-
manzione degli alberi, a corona e prote-
zione dei Giusti: memoria dei vivi (gli 
alberi) che attualizza coloro (le steli) 
che non hanno abdicato all’umanità. 

In tale opera si compie il desiderio dell’Artista di elaborare una 
scultura etica, di grandi dimensioni ed inserita nel paesaggio. 

Sculture d’affezione ed antimonumentali sono invece i Bottoni 
cosmici: dischi di terracotta di diverse dimensioni e colorazioni, 
raggruppati in accumuli come se si trattasse di reperti archeolo-
gici rassicuranti per il profilo tondo, stratificati l’uno sull’altro 
in una vicinanza che quieta gli animi. Gli stessi bottoni cosmici 
però sono anche ingigantiti fino a diventare segnali territoriali 
a Sant’Urbano: eseguiti in acciaio cor-ten,  in sospensione su 
un’alta rete metallica.

L’impegno ecologista dell’Artista, viene testimoniato in 
mostra anche dalla presenza dell’opera denominata Geoflebo: 
un’insieme di coni irregolari in terracotta sorretti da trespoli di 
sottili tondini d’acciaio. Dai vertici dei coni fuoriescono cannule 
pendenti fino a terra, allo scopo di permettere all’acqua in essi 
contenuta di scendere e rivitalizzare nuovamente il suolo reso 
arido da un suo uso sconsiderato.

Le teste sono il prodotto di un approccio simile al ciclo dei 
bottoni cosmici: rappresentazioni in multipli infiniti ed in affa-
stellamento le une sulle altre. A determinarne qualche differenza 
tra i singoli pezzi la cifra che vi viene impressa e ne fora la 
superficie, trapassandola fino al vuoto interno: una risega, una 
geometria elementare, una freccia. Esse producono nell’osser-
vatore una percezione inquietante, afferente. a quel mandare le 
teste all’ammasso che sembra essere il messaggio della com-
posizione: l’opera si riallaccia con buona approssimazione a 
Lo Spirito del nostro Tempo di Raoul Hausmann, nell’idea che 
l’omologazione ad un pensiero unico sia il fattore più pericoloso 
ed insidioso per la collettività. 

A conclusione di questa breve illustrazione, auspichiamo che 
presto si rompano i sigilli di Villa Brandolini e si palesino le 
forme autentiche della scultura di Armano, a testimonianza di 
un percorso artistico di valore, che ha segnato la nostra cultura 
e territorio. 

Paolo Pavan

elio armano: una mostra a porte chiuse a villa brandolini di pieve di soligo
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