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Tra Fede e Arte

Spesso le chiese sono scrigni di arte e di storia. La no-
stra chiesa parrocchiale, dedicata ai SS. Pietro e Paolo, non fa ec-
cezione. Custodisce memorie di notevole pregio sia per I’aspetto
architettonico, sia per i dipinti, che per le statue e le vetrate.

Chi entra in chiesa si sente subito accolto da una serie di
statue rappresentanti varie figure di santi. Sono personaggi, ben
noti al credente, che sembrano voler agevolare I'ingresso verso
quel cammino di fede di cui furono protagonisti e che anche oggi
vorrebbero fosse continuato.

Ma le cose piu preziose per I'arte si trovano nei dipinti,
in particolare in quelli posti nel battistero e firmati da Felice e
Domenico Brusazorzi. I’affresco di Domenico Brusasorzi, raffi-
gurante “la Sacra Famiglia con S. Giovannino” ha ritrovato tutto
il suo splendore grazie al restauro, opera di Maurizio Tagliapietra,
cosi da poter essere proposto all’attenzione ammirata della co-
munita.

Il dipinto non é soltanto un’abile combinazione di for-
me e di colori, ma sa comunicare, rivelare qualcosa della Sacra
Famiglia. Trasmette un senso di serenita, di comunione, di lumi-
nositd, di presenza che suscita, in chi lo guarda, la convinzione
di essere davanti ad un quadro che apre una finestra sulla realta
profonda e invisibile della famiglia di Nazareth.

Un grazie al Lions Club di Villafranca che, sponsoriz-
zando questa pubblicazione, permette ad un pubblico pit vasto

di conoscere opere di grande valore artistico e spirituale.

don Gabriele Zanetti, parroco
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E con grande piacere e soddisfazione che il Lion Club
Villafranca contribuisce a questa pubblicazione sull’attivita a Vil-
lafranca dei Brusasorzi, la famosa famiglia di artisti veronesi del
XVI secolo, alla luce dell’importante scoperta che permette I’attri-
buzione di un affresco staccato dalla vecchia canonica a Domeni-
co, papa di Felice Riccio detto appunto il Brusasorzi.

Felice Brusasorzi era gia famoso ai villafranchesi anche
e soprattutto per 'importante pala d’altare di fine sec. XVI, una
delle opere piu prestigiose del territorio, che oggi possiamo am-
mirare nella cappella del Battistero del Duomo di Villafranca.

Tale pala € stata restaurata e portata a nuova vita pro-
prio dal Lion Club Villafranca e consegnata alla parrocchia il 24
maggio 2006.

I Lion Club Villafranca non & nuovo a questi interventi
di recupero e restauro di opere d’arte di tutto il territorio villafran-
chese, in special modo di Villafranca.

Oltre al suddetto restauro della tela di Felice Brusasorzi,
moltissimi altri sono stati gli interventi del nostro club. Ricordo
ad esempio il restauro della statua di San Giovanni del famoso
gruppo ligneo del 500 detto “del Mortorio”, della pala d’altare di
Orazio Farinati, tutte opere conservate nella chiesa della Discipli-
na di Villafranca.

E proprio di questi giorni la decisione, da parte del no-
stro club, di pulire e restaurare anche quattro dipinti dell’oratorio
di San Rocco di Villafranca.

Gli scopi del Lion Club Villafranca non sono comunque

solo culturali o di recupero di importanti opere d’arte. Anzi la

maggior parte dell’attivita del Lion Club Villafranca € rivolta alle
persone pit deboli e bisognose o affette da malattie di difficile
guarigione. Un’attenzione particolare viene rivolta ai non vedenti,
con la consegna di cani guida addestrati. E in atto poi una grande
campagna mondiale per la raccolta di fondi contro la cecita pre-
venibile, come per esempio la cecita da fiume, soprattutto verso i
Paesi del terzo mondo. Tale campagna svolta in pit di 200 Nazio-
ni ha gia raccolto 230 milioni di dollari in tre anni i quali saranno
destinati interamente alla cura di queste malattie.

Il Lion Club Villafranca sara comunque sempre vicino
ad iniziative che sappiano valorizzare i tesori e la cultura del no-

stro territorio.

Angelino Rinaldi
presidente Lion Club Villafranca 2006/2007




ql sog’no di un Prog’etto

Con questo volumetto, che da un piccolo contributo
alla conoscenza del patrimonio storico-artistico villafranchese, si
chiude il sogno di un progetto che ha avuto molti protagonisti e
molti amici, che € anche il progetto di un sogno nato, forse anco-
ra inconsapevolmente, pit di quarant’anni fa quando I’architetto
villafranchese Nino Foroni, chiamato a progettare e realizzare il
nuovo complesso delle opere parrocchiali dove da secoli sorge-
vano la canonica e la pieve medievale (divenuta nel frattempo
prima municipio e poi civico teatro), con lungimiranza inusuale
per quell’epoca decise di staccare un lacerto di affresco che faceva
capolino nella vecchia canonica.

Evidentemente la dolcezza della Madonna col Bambi-
no deve aver particolarmente colpito I’architetto che fece salvare
affresco in un pannello che poi sarebbe stato appeso nella nuo-
va canonica dove, all’inizio degli anni Ottanta del secolo scorso,
incrocio nuovi occhi altrettanto attenti e sensibili, ma soprattutto
esperti: erano quelli del soprintendente e indimenticabile storico
dell’arte Lorenzo Chiarelli — cittadino onorario di Villafranca — il
quale, visionando le opere per il catalogo e la mostra “L’immagi-
ne del sacro” del 1982, non solo sottolineo la qualita dell’antico
affresco canonicale ma in quelle figure vide anche la mano di un
grande artista del Cinquecento veronese, Domenico Brusasorzi.

Quella che all’epoca era solo un’ipotesi, se pur di un
grande esperto, venticinque anni dopo € diventata certezza con
i restauri del prof. Maurizio Tagliapietra. E anche stavolta dietro
un risultato tecnico-scientifico ¢’é ancora un atto d’amore verso il

duomo dei Santi Pietro e Paolo e i suoi tesori d’arte: tanto il com-

pianto don Dario Morandini si era battuto perché la “sua” chiesa
tornasse agli antichi splendori con una facciata degna del tempio
palladiano, seguendo i lavori passo passo e mostrando un entu-
siasmo e una partecipazione contagiosi, che il prof. Tagliapietra a
intervento ultimato decise di donare all’appassionato parroco il
restauro dell’affresco della Madonna col Bambino. Mai decisione
fu tanto felice e feconda.

Ma se oggi ogni villafranchese puo ammirare € cono-
scere meglio le opere di Domenico « Felice Brusasorzi conservate
nel duomo dei SS. Pietro e Paolo ¢é grazie anche al Lion Club Vil-
lafranca, che ancora una volta si € mostrato sensibile a promuo-
vere la valorizzazione del patrimonio culturale villafranchese, e al
lavoro dietro le quinte di un amico, Graziano Tavan, che da anni
con me si batte per salvare e far conoscere quanto di bello e di

prezioso Villafranca puo mostrare ai suoi ospiti.

Alfredo Bottacini




1 GllquleCelltO, un secolo movimentato

Politica e diplomazia

L’inizio del XVI secolo vede il Veronese sal-
damente sotto il dominio della Serenissima
repubblica di Venezia la quale, agli occhi del
mondo, appariva come lo Stato italiano pit
potente. Una situazione di apparente sicu-
rezza per le popolazioni locali assoggettate
che invece si rivelo estremamente pericolosa
e foriera di guerre proprio per il Villafranche-
se coinvolto suo malgrado, per la sua posi-
zione di cerniera tra lo Stato veneto e il resto
dell’Italia, sulle grandi vie di comunicazione
dal nord (e quindi dall'Impero), da Ovest
(e quindi dalla Francia), e da Sud (e quindi
dal Papato), nelle grandi vicende politiche
internazionali. Se il secolo XV, infatti, si era
concluso con scorrerie e saccheggi, dalle mi-
lizie del duca di Milano Lodovico il Moro a
quelle del condottiero Roberto Sanseverino
prima al servizio del Moro e poi di Venezia,
fino alle truppe del viceré di Spagna, il nuo-
vo secolo — il XVI - non fu meno “movimen-
tato” 1. All’orizzonte si profilavano nubi mi-
nacciose per il suolo italico che di Ii a poco
sarebbe stato oggetto delle invasioni prima
da parte dei francesi, e poi da parte degli
spagnoli, degli svizzeri e dei tedeschi. Cosi
la potenza di Venezia, che anche il Machia-
velli riteneva tale da poter assoggettare tutta
I'Ttalia (e la sconfitta dell’imperatore Massi-
miliano nel 1508 da parte delle sole truppe
della Serenissima pareva avvalorare proprio
questa tesi), divenne motivo di preoccupa-
zione per i governanti degli altri Stati italia-
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ni, a iniziare proprio da Papa Giulio II che
sognava un’ltalia libera dai barbari stranieri
ma che, ispirando la lega di Cambrai contro
Venezia, fini invece per richiamare tutte le
grandi potenze straniere le quali, a vario tito-
lo, nutrivano ambizioni e interessi sull’Italia.
Per Giulio II la terraferma veneziana poteva
essere barattata con i francesi, gli spagnoli,
gli svizzeri, gli ungheresi e con I'imperatore,
pur di riprendersi alcune citta della Roma-
gna tolte allo Stato Pontificio. Il 14 maggio
1509 le forze coalizzate della lega, francesi
in testa, ebbero ragione delle truppe vene-
ziane nella battaglia di Agnadello, vicino a
Cremona. Verona passo sotto l'imperatore
Massimiliano che vi giunse il 18 ottobre,
mentre anche le altre citta venete fecero cau-
sa comune con gli alleati che si stavano av-
vicinando alla laguna. Ma Venezia rifiuto di
arrendersi e le popolazioni delle citta della
terraferma “preferirono il governo efficiente
e giusto della Serenissima alla tirannia della
propria nobilta e all'insolenza degli eserciti
di occupazione stranieri; e una dopo I’altra
innalzarono di nuovo il vessillo di San Mar-
co” 2. Fu solo allora che Papa Giulio II si
rese conto che Venezia era troppo importan-
te nella lotta contro il turco, cioé I'impero
ottomano che da Oriente spingeva sui confi-
ni europei, per permettersi un suo annienta-
mento. Stavolta Giulio II aveva visto giusto,
perché nel 1571 sarebbe stata proprio la
flotta ispano-veneziana guidata da don Gio-
vanni d’Austria a fermare i turchi a Lepan-

to. Cosi il Papa sciolse la lega di Cambrai
e la Serenissima sopravvisse alla crisi anche
se ormai il suo ruolo di grande potenza era
tramontato, rimanendo una citta-stato dove
“la liberta veniva preservata grazie a una co-
stituzione quasi ideale” 3. Per tutto il secolo
Venezia avrebbe perseguito con la sua diplo-
mazia una politica di pace e, come Bernardo
Navagero ambasciatore alla corte di Carlo V
nel 154:6 sottolined al doge, visto che erano
rimaste solo tre grandi potenze (i turchi, 1
francesi e 'imperatore), “se proprio questa
illustrissima repubblica fosse costretta alla
guerra, dovrebbe procurare di farla sempre
lontano dalla casa e dal paese suo” *.

Ma la terraferma veneziana comunque non
fu liberata dalle scorrerie e dalla presenza
di eserciti stranieri, e la costituzione della
Lega santa promossa nel 1511 sempre da
Papa Giulio II stavolta contro la Francia di
Luigi XII (che aveva sfidato il Pontefice con-
vocando a Pisa un concilio antipapale) non
facilito certo le cose. La guerra ebbe alterne
vicende e porto di volta in volta le truppe
veneziane, francesi e svizzere ad acquartie-
rarsi nelle ville del Veronese, tra le quali Vil-
lafranca che nel 1516 vide accamparsi con
le tende lungo il Tione e all'interno del ca-
stello i soldati veneziani e francesi guidati
dal comandante Lautrec il quale, pagando
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200mila ducati all’imperatore Massimilia-
no, negozio il ritorno di Verona ai francesi.
Invece qualche decennio pit tardi, nel gen-
naio 1549, saranno le truppe di Carlo V e
Filippo II ad accamparsi nel borgolibero °.
Fu proprio in questa occasione che Villafran-
ca dovette patire il “saccheggio”, per quanto
ammantato da un regolare acquisto, del suo
patrimonio artistico. Filippo Il d’Austria, re
di Spagna, nel 1551, di ritorno dal viaggio
al suo Paese d’origine, decise di acquistare e
portarsi via la pala d’altare che due anni pri-
ma aveva visto nell’oratorio di San Rocco,
edificato poco pit di mezzo secolo prima in
onore del santo taumaturgo per la superata
pestilenza del 1478-'80: la pala che tanto
aveva affascinato il potente imperatore era
quella di Paolo Farinati raffigurante i Santi
Rocco, Gerolamo e Sebastiano, di cui oggi si
conserverebbe in San Rocco una riedizione
del XVII secolo °.

Religione e societa

Verona e Villafranca nel XVI secolo non fu-
rono testimoni solo delle vicende belliche
e politiche dell'Ttalia e dell’Europa, ma si
trovarono anche protagoniste in qualche
modo di quella rivoluzione religiosa, dagli
indubbi risvolti culturali e sociali, che avreb-
be archiviato definitivamente il Medioevo:
la Riforma protestante prima (1518-1521)
sorta in Germania per opera di Martin Lu-
tero dell’ordine degli Agostiniani, e la Con-
troriforma poi avviata con il Concilio di
Trento del 1545-°63. L'onda della protesta
luterana comincié ben presto a propagarsi
dalla Germania anche nel Veronese dove tro-
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vo terreno fertile con un clero impreparato
e rilassato — e percio piu vulnerabile - per la
mancanza fisica di una guida pastorale sulla
cattedra di San Zeno. All’epoca vescovo di
Verona era Marco Corner, figlio del Capita-
no della citta, scelta che aveva suscitato non
pochi malumori in citta 7. Ma in realtd Cor-
ner non risiedette mai a Verona, e la situazio-
ne presto degenero tanto che in Germania
si scriveva che “i parroci assenti si facevano
rappresentare da mercenari, e quali merce-
nari! Ubriaconi, monaci fuggiti dal chiostro,
pubblici concubinari...” 8.

E in un tale ambiente ecclesiale che si affac-
cio sulla scena veronese — e non solo — un ve-
scovo eccezionale, Giovanni Matteo Giberti,
106° successore di San Zeno. Alla morte di
Corner, il 24 luglio 1524, i veronesi suppli-
carono il doge Andrea Gritti di intercedere
col Papa perché inviasse un vescovo che
finalmente fosse deciso a risiedere in citta.
E Clemente VII accolse al meglio I'appello
inviando a Verona il datario, cio¢ il segreta-
rio di Stato pontificio, il Giberti, appunto,
un sacerdote giovane, 29 anni, ma gia “in-
signe per pieta, scienza e prudenza”. Mons.
Giberti sarebbe pero arrivato a Verona solo
quasi quattro anni dopo, nel gennaio 1528
ripromettendosi di “farla santa”, perché pri-
ma fu impegnato a completare alcuni inca-
richi diplomatici dirimendo controversie tra
la Santa Sede e i potenti della terra, come
Francesco I e Carlo V. Ma non furono anni
sprecati: con il suo vicario Callisto de Ami-
deis promosse una articolata visita pastorale
triennale (1525-'27) che gli permise di avere
al suo arrivo una fotografia precisa della dio-

cesi veronese. Giberti fu il precursore della
Riforma del Concilio di Trento, facendo di
Verona il laboratorio delle nuove idee della
Chiesa che si concretizzarono nelle “Costi-
tuzioni gibertine” edite a Verona nel 1542 e
approvate da Papa Paolo III. Giberti diede
nuovo vigore alla religione: sostenendo la
pieta sacerdotale, I’onore e la preparazione;
mantenendo la chiesa nel decoro; favoren-
do T'uso dei Sacramenti. Ci0 portd a una
riforma della vita del popolo e della vita cri-
stiana. I parroci erano chiamati a tenere lo
status animarum, lottare contro le bestem-
mie, difendere il buon costume. Notevole fu
anche I'impegno sociale del Giberti: poten-
zio gli ospedali e le scuole dei poveri; diede
maggiori dotazioni al Monte di Pieta; fece
in modo che gli operai avessero un lavoro
retribuito; diede assistenza ai bambini espo-
sti, agli orfani e alle madri convertite. Fondo
la San Vincenzo, societd della Carita della
Diocesi, mentre
nelle parrocchie
si istitui la societa
Corporis Christi
per il culto del-
I'Eucarestia °.

Fu proprio il ve-
scovo Giberti a
nominare parro-
co di Villafranca,
nel 1535, don
Adamo Fumano,
Canonico della
Cattedrale, stu-
dioso di lingua
greca e latina a

Padova, personaggio chiave non solo per la
comunita della pieve dei SS. Pietro e Paolo,
ma anche per la diocesi veronese e, pit in ge-
nerale, per la Chiesa cattolica. Don Fumano
fece infatti parte della legazione pontificia in
Francia e Belgio per la scissione d’Inghilter-
ra. Nel 1541 accompagno il cardinale Ga-
spare Contarini alla dieta di Ratisbona. Ma
nel 1553 era sicuramente a Villafranca per-
ché rispose alle domande del vescovo Luigi
Lippomano che durante la visita pastorale
interrogo tutti i sacerdoti per sapere dello
stato di salute delle singole chiese e dello
stile di vita della comunita cristiana 1°. Nel
1562 accompagno il vescovo Bernardo No-
vagero, legato di Pio IV al Concilio di Tren-
to, e poi fu iscritto tra i segretari del Concilio
di Trento 1. Non sappiamo se queste mis-
sioni diplomatiche don Adamo Fumano le
abbia svolte mentre era ancora parroco di
Villafranca con sacerdoti “ad interim” alla

M-

Mappu veneta del XVII secolo (dettaglio con la Pieve romanica)
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guida della pieve dei SS. Pietro e Paolo, o se,
fino al 1565, quando € accertata la nomina
a parroco di don Pietro Fumano, siano stati
presenti altri parroci di cui si € persa traccia,
certo & che il parroco villafranchese fu anche
celebre letterato: “tradusse alcune opere mo-
rali di San Basilio e altre dal greco in latino,
ma la sua fama rimane legata a un poema
didascalico-filosofico sulla logica, uno dei
pitl insigni monumenti di poesia latina del
1500”. 12

Economia e societa

Con la caduta degli Scaligeri (1404) Vero-
na era stata politicamente declassata e, pur
vantando un ateneo tra i primi in Europa,
era andata perdendo anche i privilegi uni-
versitari: i Visconti avevano favorito Pavia,
la Serenissima Padova. Solo i commerci e le
botteghe artigianali crano rimasti attivi gra-
zie soprattutto alla posizione geografica. 3
Nel Villafranchese nel corso del XVI secolo
I’agricoltura era diventata pili redditizia con
l'irrigazione, con la nuova coltura del gra-
no e con 'incremento dell’industria serica:
nella prima meta del Cinquecento, infatti,
Villafranca era circondata da gelsi tanto che
alcune contrade verso Mozzecane sono chia-
mate “Morasoni” a ricordare proprio la pre-
senza dei “morari”, cioé dei gelsi. 1*

Ma sono le frequenti visite pastorali sussegui-
tesi lungo I’arco di tutto il secolo a restituirci
un quadro delle condizioni della comunita
villafranchese e della situazione della pieve
dei SS. Pietro e Paolo che all’epoca aveva
ancora una chiara impronta trecentesca,
come si puo in parte ricavare da una mappa
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di epoca veneta verosimilmente del 1682.
L’edificio, ispirato a grande semplicita, era
rivolto a ovest, con campanile cuspidato
e grandi bifore romaniche; un edificio pit
arretrato fungeva da canonica e, probabil-
mente, da ospedale. La pianta era rettango-
lare, senza abside, mentre il tetto a capanna
sormonterebbe la facciata. “Nel complesso”,
sottolinea [’architetto Claudio Cavattoni,
“I'edificio non sembra discostarsi dalla tipo-
logia che accomuna tra Duecento e Trecen-
to il territorio veronese a quello delle zone
limitrofe”. Nel 1529, fu proprio il vescovo
G.M. Giberti nel corso della visita pastorale
a Villafranca, a impartire precise disposizio-
ni per la funzionalita e il decoro della pieve
che all’epoca doveva essere alquanto dimes-
sa e bisognosa di molte riparazioni. E tra le
disposizioni riguardanti I'edificio, 1'ultima
(“s’imbianchi il portico dinanzi alla porta
maggiore della chiesa”) riveste oggi, secon-
do Cavattoni, particolare interesse in quan-
to, “qualora non fosse riferita a un probabile
protiro pensile, arricchirebbe I'edificio di un
importante elemento architettonico”. 1°

E in questo periodo che va collocata I'opera
a fresco di Domenico Brusasorzi nella ca-
nonica della pieve, cioé in quell’edificio “ar-
retrato” che si vede nella mappa del 1682.
L’ipotesi di Alessandra Melegatti che com-
pleta in 1539 (MDIXXXX) la data rinvenuta
sull’affresco villafranchese sostenendo che il
pittore, a 24 anni, senti evidentemente I’esi-
genza di affrancarsi dall’immagine di artista
subordinato al padre Agostino, potrebbe tro-
vare riscontri anche dal punto di vista stori-
co. Anche se al momento non si conoscono

documenti che rivelino committente e data
dellincarico a Domenico, € plausibile che
a chiamare a Villafranca il “fiol d’Augustin”
sia stato proprio quel don Adamo Fumano,
che come grande uomo di lettere e canonico
della cattedrale sara stato a conoscenza delle
botteghe di artisti che in quegli anni anda-
vano per la maggiore a Verona e che quindi,
spronato al rinnovamento della chiesa anche
nei suoi edifici materiali dal vescovo Giberti
col quale c’era sicuramente anche una co-
munanza culturale, una volta inviato a gui-
dare la pieve dei SS. Pietro e Paolo potrebbe
aver pensato, nel 15639 (cioé 4 anni dopo
il suo arrivo a Villafranca), ad arricchire la
decorazione anche della casa canonicale. E
poiché la parrocchia si trovava in evidenti
ristrettezze economiche - concordando an-
cora con Alessandra Melegatti — puo essersi
rivolto a una bottega veronese di qualita,
quella dei Brusasorzi, ma chiedendo I'ope-
ra del giovane, ancora poco noto e quindi
meno costoso.

Qualche anno piu tardi, nel 1553, quando
ancora era parroco don Adamo Fumano, fu
I'intera comunita villafranchese a chiede-
re con una petizione al vescovo Luigi Lip-
pomano, in visita pastorale, il restauro del
campanile in rovina. E il prelato si rivolse al
sindaco Paolo Mainerio perché procedesse
a una perizia per valutare i lavori necessari
ed evitare spese pill gravose. 1® Ma tredici
anni dopo, nel 1568, quando era parroco
don Pietro Fumano e sindaco Antonio Si-
monato, il campanile era ancora in rovina.
Stavolta pero il vescovo Agostino Valier o
Valerio, durante la visita pastorale, di fronte
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alle ripetute richieste dei cittadini, accetto di
rifare il campanile con un intervento che sa-
rebbe stato a carico del clero con una tassa
annuale. 7

Alla fine degli anni '60 del XVI secolo la
parrocchia dei SS. Pietro e Paolo contava un
migliaio di anime 8. Non sappiamo quale
percentuale rappresentasse rispetto alla po-
polazione del borgo, ma secondo un censi-
mento del 1571 Villafranca aveva 1723 abi-
tanti, con mulini, botteghe e case in muratura
lungo le vie principali del paese che inizi6 ad
avere la conformazione planimetrica attuale.
La Casa del Comune era stabilita definitiva-
mente all’attuale Albergo al Sole, per lungo
tempo chiamato casa della Consorteria, cioé
degli Originari di Villafranca °.

Ma il secolo era destinato a chiudersi con
un altro evento luttuoso: nel 1575 scoppio
il panico a Verona per 'arrivo della peste.?°
Nel contado si contarono i morti, e la cam-
pagna soffri per una carestia che mise in
ginocchio la fragile economia del Villafran-
chese. Una crisi cui cerco di far fronte il go-
verno di Venezia che, con decreto del doge
Paschalis Ciconia del 22 febbraio 1592,
autorizzo a tenere il mercato il lunedi.?! E
solo nel secolo successivo sarebbe stato rad-
doppiato con quello del mercoledi, il quale
- diversamente dal primo - si é mantenuto
fino ai nostri giorni.

La presenza sempre pit frequente di con-
fraternite collegate a luoghi di culto (chie-
se, singole cappelle, altari) o a devozioni
particolari (alla Vergine Maria, al Corpo di
Cristo, ...) provoco non poche controversie
in seno alla comunita cristiana spesso per



il degenerare dei costumi. Quella scoppiata
tra il parroco don Pietro Fumano e la com-
pagnia della Madonna in San Pietro costrin-
se il vescovo Agostino Valier a intervenire.
E nella visita pastorale del 30 settembre
1576 prima ascolto I'arciprete che fece no-
tare come le regole della compagnia - scritte
su una tavola affissa in chiesa - non fossero
rispettate. Quindi ordind che fossero osser-
vate quelle pubblicate dalla curia ancora nel
1540 (quando era vescovo Giberti) in cui
si prevedeva che fosse fatto un registro con
gli iscritti e controllato il buon nome degli
iscritti (non dovevano essere in odore di
malavita o di peccato: niente quindi usurai,
meretrici, pubblici concubinari e concubine,
bestemmiatori, ...) tra i quali non potevano
albergare scomunicati. Prima di accettare
un’iscrizione, ci si doveva informare anche
sullo stile di vita del richiedente il quale, una
volta ammesso, doveva subito confessarsi e
comunicarsi. Ma gli obblighi del socio non
finivano qui: era chiamato a recitare 5 volte
il Padre Nostro e ’Ave Maria e fare I’elemo-
sina, vivere cristianamente, fare la Comunio-
ne a Pasqua, Corpus Domini, Ascensione,
festa della compagnia e Natale. Ovviamente
chi non osservava le nuove regole, doveva
essere cancellato. Il rigore richiesto dal ve-
scovo e il controllo del parroco diedero i
loro frutti, registrati con soddisfazione dallo
stesso Valier che nella visita pastorale del 7
novembre 1582, quando era parroco don
Camillo Fumano, annotd: “La compagnia
della Madonna funziona bene”.??

Per tutto il secolo continuo invece a non
correre buon sangue tra il Consortium de-
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gli Originari, che raccoglieva i discendenti
del nucleo di famiglie che quattrocento anni
prima aveva partecipato alla fondazione del
Borgolibero, e i Forestieri, famiglie che nel
tempo si erano insediate in Villafranca. Vero-
similmente I’accentuarsi delle controversie e
delle polemiche tra i due gruppi convinse il
Consortium a commissionare verso la fine
del XVI secolo a Felice Brusasorzi, pittore
che a differenza del padre, alla chiamata a

S.Francesco (dettaglio della Pala di Felice Brusasorzi)

Villafranca era all’apice della carriera, una
pala con Sant’Antonio abate tra i Santi Bovo
e Martino di Tours (santi che si riconoscono
nello stato sociale dei committenti, alleva-
tori di bestiame e agricoltori), da porre nel
tempio principale del paese, quasi a sottoli-
neare pubblicamente il ritenuto diritto degli
Originari sui Forestieri.?® E forse la presen-
za sulla parte alta della pala accanto alla
Madonna in gloria col Bambino non solo
di San Pietro, titolare della pieve, ma anche
di San Francesco, potrebbe rappresentare t..

tributo e un attestato di simpatia (e quin-
di indirettamente un termine di datazione
“post quem” della pala) nei confronti dei Pa-
dri Cappuccini giunti a Villafranca sul finire
del secolo. Fu ancora il vescovo Agostino
Valier (lunghissimo il suo episcopato, dal
1565 al 1695) testimone dell’ultimo evento
che interesso Villafranca, la consacrazione
della chiesa dei Padri Cappuccini il 23 ot-
tobre 1599.2*

Graziano Tavan
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CL)Y\Hi*esco della ) Sacra Pamtg’ha con S.Gmox%nmno”
Dal (Restauro alla scoperta della Fuma

11 dipinto ad affresco, ma rimosso dalla col-
locazione originale, attribuito genericamen-
te al Brusasorzi, rappresenta la Madonna
con il Bambino in grembo, seduta su un cip-
po di pietra davanti ad una capanna. Dietro
la Madonna c’¢ la figura di San Giuseppe e
dalla capanna spunta la testa di un asino. A
fianco ed ai piedi della Madonna € dipinto il
piccolo San Giovanni Battista quasi a caval-
lo di un agnello, e tiene in mano il cartiglio
con la scritta “ecce agnus dei”.

L’opera era collocata su una parete della
casa canomnicale e fu distaccata dalla mura-
tura originaria nel 1967 quando questa fu
demolita. Questa operazione € permessa
solamente come ultima opzione per il sal-
vataggio di un’opera ed il pericolo di de-
molizione pud essere una giustificazione.
Purtroppo, in questo modo sono perdute in
grande quantita informazioni la cui entita é
valutabile nel momento
in cui I'oggetto € sottopo-
sto a studi approfonditi.
L'unica documentazione
disponibile dell’interven-
to €& costituita da una
fotografia che mostra il
supporto murario dopo il
distacco. Si tratta di una
muratura a corsi sovrap-
posti di ciottoli, ma non
abbiamo la certezza che
'area corrisponda al no-

Il muro della vecchia canonica dopo lo stacco
dell’affresco (Archivio Famiglia Foroni)
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stro affresco. Comunque, per la conoscenza
dell’opera dobbiamo attenerci all’oggettivita
di cio che oggi possediamo ed alla capacita
di leggere ed analizzarne ogni suo compo-
nente. Questa documentazione approfondi-
ta, a volte propedeutica ad un intervento di
conservazione, € oggi uno strumento fonda-
mentale per lo storico dell’arte e per il re-
stauratore e permette di conoscere i mezzi a
disposizione del pittore e le sue conoscenze
tecnologiche.

Per cio che riguarda il restauratore, la do-
cumentazione si avvale dell’osservazione vi-
siva alla luce naturale ma anche dell’impie-
go di luci radenti e dell’'uso di luci speciali
situate nello spettro dell’invisibile come la
radiazione ultravioletta e I'infrarosso. Ci si
avvale anche di strumenti sofisticati, come il
microscopio digitale a vari ingrandimenti. In
questo modo si possono rilevare e documen-
tare i mezzi strumentali
in dotazione al pittore,
i pigmenti usati, segni e
disegni preparatori.

La documentazione in
luce radente, ad esem-
pio, accentua il rilievo
delle stratificazioni ed
in questo caso ci per-
mette di affermare che
l'opera fu eseguita in
giornate successive. B
definita giornata (di la

voro) I’area in cui la malta fu applicata e di-
pinta. L’esecuzione delle cornici esterne, fat-
te per prime, apparteneva alla normale me-
todologia esecutiva. La seconda giornata di
lavoro ha visto la realizzazione delle figure
della Madonna col Bambino ed il San Gio-
vannino, il paesaggio, la capanna e [’asino.
La terza giornata la realizzazione della sola
figura di San Giuseppe. Il tempo impiegato
¢ molto a fronte di un metro quadro di affre-
sco quando la norma del tempo era quatiro
volte maggiore. La parte piu estesa ¢ quella
con la Madonna ed il San Giovannino, qui
€ venuto in aiuto al pittore un disegno pre-
paratorio della Madonna con il Bambino su
carta robusta chiamato cartone.

Da questo particolare comprendiamo che il
pittore disponeva gia di un modello compiu-
to di questa misura, che puo aver preparato
per questo impiego, o per impieghi prece-
denti ed averlo conservato per usi successivi.
Il possesso di modelli relativi a figure o a
decorazioni geometriche era un mezzo per
velocizzare 1'esecuzione dell’affresco e que-
sti patrones erano di proprieta della bottega
oppure oggetto di lasciti ereditari dal mae-
stro all’allievo. I disegni preparatori, come
questo della Madonna, potevano anche es-
sere copiati da originali illustri, come si de-
duce dal divieto fatto a Venezia ai pittori di
ricalcare le opere famose a causa dell’anne-
rimento derivante dall’uso di carte oleate. La
sorpresa maggiore, all’osservazione con luce
radente, € consistita nel decifrare cio che a
prima vista sembrava solamente una deco-
razione del cippo su cui € seduta la Madon-
na. La luce radente ha messo in evidenza la
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presenza di alcune lettere iniziali che, con il
microscopio, sono state lette ancora pit age-
volmente: D.R.B. Ed una data: MDIXX.

11 pittore cui € attribuito il dipinto ¢ Dome-
nico Riccio detto il Brusasorci. La data ¢
parzialmente perduta e quindi il 1519 puo
diventare 29 o 39, ma questa precisazione
rientra nella specializzazione dello storico
dell’arte.

11 disegno preparatorio trasposto sull’intona-
co fresco per mezzo della pressione di uno
stilo di legno lungo le linee, fu poi ripassato
con un sottile pennello intriso di colore per

Dettagli dell'affresco di Domenico con il masso
dove ¢’¢ la firma dell'artista

fissare le parti salienti. Questa fase del lavoro
¢ stata rivelata dall’osservazione all’infraros-
s0, tecnica che impiega la lunghezza d’onda
maggiore (720 nm.) e permette di vedere cid
che sta sotto il primo strato di colore. Anche
il San Giovannino ed il San Giuseppe pre-
sentano un disegno preparatorio ma fatto
solamente a pennello senza modelli prepa-
ratori, sebbene si sia certi che, come voleva
la regola, fosse a disposizione uno schizzo




La cappella del Fonte battesimale nella parrocchia dei $5.Pietro ¢ Paole
di Villafranca dove sonn conservate le opere dei Brusasorst




completo. La velocita di esecuzione dell’af-
fresco, legata al tempo di asciugatura della
malta, obbliga ad una preparazione accurata
del disegno e delle misure per poter prepara-
re in anticipo ogni colore nella consistenza e
nella tonalita desiderata.

Questi tempi e risultati erano testati in an-
ticipo. Il pittore stendeva piu strati di malta
che servivano sia a regolarizzare la superfi-
cie, sia a conoscere la velocita di presa che il
cambiamento che derivava alle tonalita dei
colori con I’asciugamento.

L'uso della luce radente ha anche rivelato
che il pittore ha incominciato a dipingere
sulla malta troppo fresca. Di regola avrebbe
dovuto aspettare che I'intonaco fosse resi-
stente al passaggio del pennello, qui invece
le setole hanno lasciato il segno sulla super-
ficie ancora troppo umida ma la genialita
consiste nello sfruttamento di questa tessitu-
ra per la resa estetica.

Nessun dipinto ad affresco € completamente
a fresco.

Si rende necessario spiegare la particolarita
di questa tecnica che deposita i granuli dei
pigmenti, mescolati solo con acqua, nella
microporosita della malta fatta di calce e
sabbia. Una successiva reazione chimica,
che avviene con l'asciugamento e con 1'as-
sorbimento dell’anidride carbonica dell’aria,
indurisce I'intonaco ed ingloba per sempre
il colore. Vi sono colori, perd, che a causa
della loro natura o per I'incompatibilita con
I’alcalinita della calce, non possono essere
usati sull’intonaco fresco ma sono applicati
in un secondo tempo usando come adesivo
proteine (colla animale, uovo, caseina, cal-
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L’affreso visto all'infrarosso
ce) o gomme (gomma arabica). Usualmente
il pittore prevedeva anche queste finiture e
preparava le aree da completare ed arricchi-
re a secco.

Queste finiture, a volte la parte piu decora-
tiva del dipinto, sono deboli a fronte delle
vicissitudini che I'opera subisce durante la
sua esistenza. L'umidita le puo disciogliere
cosi come ’eccessivo secco le puo rendere
friabili. Sono anche molto suscettibili a la-
vaggi incauti o a puliture aggressive. Nella
fotografia “storica” si notano segni laterali
di scalfitture di uno strato sovrammesso. E
probabile che il dipinto fosse stato coperto
da imbiancature; anche questi ritrovamenti
se non sono eseguiti con cautela possono
rimuovere le finiture a secco.

11 distacco, cosi si chiama ’estrazione del di-
pinto dalla muratura, € un’operazione molto
invasiva e pericolosa.

La tecnica del distacco vede I'incollaggio di

tela di garza, sulla superficie dipinta, con
colla animale molto densa; con I’asciuga-

mento questa colla si ritira violentemente
distaccando colore ed intonaco dalla mura-

“Sacra Famiglia con S.Giovannino”, affresco di Domenico Brusasorzi
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tura. A questo punto cio che € visibile
é la malta retrostante, mentre il
colore € assicurato alla tela
di garza. Per renderlo #2
visibile nuovamente /{

si deve incollare al-
tra tela, sul retro,

impiegando pero
un adesivo che
non sia solubi-
le in acqua, nel
nostro caso fu
impiegato il ca-
seato di calcio.
Ora si puo solu-
bilizzare la col-
la animale con
acqua bollente e
rimuovere le tele
dalla superficie
dipinta e Daffre-
SCo € nuovamen-
te visibile.
Questa  opera-
zione a volte
permette il salva-
taggio di opere
che  altrimenti
andrebbero per-
dute, ma é anche
molto aggressiva
e comporta la
perdita di quelle
finiture a secco
che, come pre-
cedentemente
affermato, sono

“S.Antonio Abate con S.Martino di Tours e San Bovo, e la Madonna in gloria fra S.Pietro e 8.Francesco”,
pala di Felice Brusasorzi
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un importante com-

pletamento

S

mento dell’opera. Sostanzialmente, 1’affre-
sco in oggetto, € eseguito con grande pover-
ta di colori. Ocre rosse, ocre gialle, ossido di
ferro, tutti colori poveri che al costo odierno
non superano i 50 euro.

E probabile che le vicissitudini e la tecnica
del distacco abbiano causato la perdita di
alcune finiture solitamente presenti come
ad esempio I'azzurro del mantello della Ma-
donna.

Qui osserviamo la presenza di un risvolto
nero non pertinente se non come base per
una successiva stesura di azzurro a tempera.
L’osservazione al microscopio ha permesso
di rilevare la presenza di alcuni cristalli blu,
presenti anche nel manto chiaro sebbene
meno diffusi e mescolati alla malta.

Questi rari cristalli sono presenti anche nel
cielo livido che fa da sfondo. Sia per lavora-
zione che per 'apparenza potrebbe trattarsi
di blu di smalto, un pigmento di provenien-
za boema, fatto di vetro colorato con cobal-
to, lo stesso che Tiepolo impieghera nei suoi
cieli.

L’epoca di diffusione di questo colore nel
Veneto ¢ compatibile con la datazione della
nostra opera, ed il suo successo deriva sia
dalla versatilita dell’'impiego con ogni tecni-
ca, sia per il costo molto accessibile (oggi
285 euro il kg.) a fronte degli alti costi del-
'azzurrite (oggi 1.309 euro il kg.) o del lapi-
slazzuli (oggi 20.111 euro il kg.).

Le fonti, i manuali antichi redatti da pittori,
ci informano anche della sequenza operativa
che, per esempio, in un affresco prevedeva
che gli incarnati fossero eseguiti per ultimi.
E un’ulteriore lavorazione a secco, ma molto
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resistente perche il pigmento era mescolato
con calce. Sono molto evidenti anche le lu-
meggiature fatte di calce pura, in rilievo sulla
superficie.

11 dipinto ad affresco € un’opera eseguita su
un supporto rigido.

L’intervento di distacco lo riduceva invece
a dipinto elastico perché applicato su tela e
percio soggetto ai suoi movimenti, dilatazio-
ni e contrazioni a seconda dell’aumento o
della diminuizione dell'umidita.
L’intervento fu eseguito con grande pover-
ta di mezzi. La tela era appoggiata e legata,
letteralmente, ad un pannello di legno sot-
tile. Il caseato di calcio € una colla proteica
e subisce attacchi biologici che ne riducono
la tenuta.

L'opera era, quindi, giunta a noi in gravi
condizioni di conservazione.

L’attuale intervento di manutenzione € con-
sistito nella rimozione delle vecchie tele di
supporto e I'applicazione di nuove tele in-
collate con resina acrilica in soluzione, mol-
to elastica, non soggetta ad attacchi biologi-
ci, reversibile.

Poi si € ripristinata la rigidita del dipinto
incollandolo su un supporto di alluminio,
molto leggero e resistente, dotato di strati
d’intervento reversibili.

La superficie era stata verniciata, stuccata e
ritoccata. Con il tempo, questi elementi si
erano alterati scurendo ed ingiallendo I'ope-
ra. La pulitura ha, quindi, recuperato I’aspet-
to originale opaco proprio del dipinto ad
affresco.

Maurizio Tagliapietra




Domenico Ruccio detto “l Brusasorz”

“Un eclettico genialissimo che mird a molti, pur sapendo
— quando volle — essere spontaneo e personale; non abbraccio la
maniera di Paolo, cosi come si accosto invece al Caroto, al Maz-
zola e a Giulio Romano, ma fu egli a donarla — eredita preziosa
— al genio del Caliari. E questa é la sua maggiore gloria. Gloria
che nessuno puo togliergli: anche se gli manco il senso gioioso del
colore, che pur ebbero tanti a Verona, prima ancora di Paolo; anche
se in un cromatismo livido e smorto egli seppelli le risorse della sua

tavolozza e si condannd ad una posizione di secondo piano™.

In questo ritratto, Umberto Montini ha colto gli elemen-
ti salienti della personalita artistica di Domenico Riccio, ritenuto
a ragione uno dei protagonisti del panorama pittorico veronese
cinquecentesco, ma troppo spesso bistrattato dalla critica, che lo
riduce ad ombra del pit celebre Caliari. Tale reticenza nell’attri-
buire all’artista i dovuti meriti & ravvisabile sia nei contemporanei,
quali il Vasari, al quale quasi a stento si strappa la definizione di
“costumato e virtuoso”, sia negli storici pid tardi come il Berenson,
che lo incensa con un’iperbole — “maestro di una immensa impor-
tanza storica” — ma successivamente lo stronca, indicandolo come
“pittore esclusivamente colorista™.

Anche le notizie biografiche risultano sovente contro-
verse, segno non soltanto dell’inevitabile velo d’oblio dispiegato
dallo scorrere del tempo, ma anche d’una scarsa attenzione al
vissuto umano e professionale del pit talentuoso membro della

famiglia dei Brusasorzi.
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Le origini della famiglia

Nel XVIII secolo si diffuse la convin-
zione che, a dispetto dell’origine veronese
sostenuta dallo storico seicentesco Carlo
Ridolfi, i Ricci provenissero dalla Lombar-
dia, precisamente dal paese di Chiavenna,
e che il loro trasferimento nella citta scali-
gera, che si faceva risalire alla prima meta
del Cinquecento, fosse stato causato dal
desiderio del giovane
Domenico di ricevere
un’adeguata formazione
artistica, compiendo un
periodo di apprendistato
nella bottega del pittore
Gianfrancesco Caroto.

Le ricerche d’ar-
chivio condotte agli inizi
del Novecento da Gae-
tano Da Re, avvalorate
in seguito anche da un
gruppo di anagrafi cit-
tadine conservate negli
Antichi Archivi della
Biblioteca Civica, testi-
moniano pero che Do-
menico venne alla luce
a Verona nella contrada
di Santo Stefano, ubicata
nelle adiacenze del Tea-
tro Romano3.

Diversamente da
quanto propugnava il
Ridolfi, che anticipava
la nascita del pittore al
1494 e lo voleva figlio
di un intagliatore di le-
gno di nome Jacopo, ap-
prendiamo che Domeni-
co nacque nel 1515 dal
“marangono” Agostino,

artista poliedrico vissuto tra il 1482 e il
1555, noto sia come restauratore di pale
che come miniatore e pittore, sebbene di
abilita mediocre, se posto a confronto con
il figlio e con il nipote Felice*. Inoltre, un
fascicolo anagrafico del 1473, rinvenuto
negli anni trenta da Raffaello Brenzoni,
rivela che gia in quell’anno risiedeva a Ve-
rona un tale Gaspare, genitore di Agosti-

La Vergine, dettaglio dell’affresco di Domenico Brusasorzi




no (il padre di Domenico) e figlio di un
Lorenzo, che nell’estimo di Sant’Andrea
del 1465 € citato come “Laurentius mu-
rarius Gasparis de Clavena”. Il “Gaspare
di Chiavenna”, dunque, era il trisavolo del
Brusasorzi, mentre I’omonimo nonno vis-
se sempre a Verona®. Si dovette a Lorenzo
il trasferimento della famiglia dalla Lom-
bardia al Veneto, in un periodo in cui si
registro un elevato flusso d’immigrazione
di artisti, tra i quali figuravano anche i la-
picidi Giovanni e Bartolomeo da Portolez-
za, padre e zio del Sanmicheli, e Pietro da
Bissone da cui discese il Caliari®. Quanto
all’appellativo “Brusasorzi” o “Brusasorci”,
o ancora “Brusa Sorzi”, Ridolfi riteneva
derivasse dal sistema utilizzato dal padre
di Domenico per liberarsi dai topi, mentre
altri sostenevano fosse il nome del casato
della moglie.

Durante i suoi studi Brenzoni rin-
venne perd negli archivi di San Vitale una
famiglia originaria di un paese a pochi
chilometri da Chiavenna, con il medesimo
cognome, plausibilmente legata a quella di
Domenico da un rapporto di parentela’.

La produzione artistica di Domenico:
dall’affresco villafranchese ai paesag-
gi del Vescovado

La formazione artistica di colui che
il Lanzi non esit6 a definire “il Tiziano del-
la scuola di Verona” ebbe inizio a diretto
contatto con I'attivita del genitore, con il
quale instauro un sodalizio che si conclu-
se soltanto alla morte di questi nel 15558,
Ridolfi sosteneva che egli avesse inoltre
frequentato la bottega di Gianfrancesco, il
pitl conosciuto dei due fratelli Caroto, il
quale sarebbe stato addirittura “compare”
di Agostino, ovvero una sorta di secondo
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padre, destinato ad assumersi in parte la
responsabilitd della crescita dell’allievo®.
Pertanto il Caroto sarebbe stato per Do-
menico maestro e tutore, contribuendo
alla sua affermazione professionale. E co-
munque possibile che, date le molteplici
assenze di Gianfrancesco da Verona, il
giovane pittore si sia esercitato con mag-
giore assiduita nella bottega di Giovanni,
che tra P'altro fu attivo per lungo tempo
nella chiesa di Santa Maria in Organo, pa-
trocinata dai monaci olivetani, situata nei
pressi di Santo Stefano e luogo privilegia-
to delle attivita paterne. Fondamentale im-
portanza deve inoltre aver rivestito il sog-
giorno a Venezia, ove Domenico si reco su
esortazione di Agostino, per apprendere
la maniera di Giorgione e Tiziano™°.

Alla luce del recente restauro con-
dotto da Maurizio Tagliapietra, il primo
lavoro a noi noto attribuibile all’artista
risulta essere 'affresco villafranchese, che
sintetizza in un’unica scena i topoi della
Sacra Famiglia con San Giovannino e del-
la Nativita. L’eccezionalita dell’opera € co-
stituita in primis dalla presenza della sigla
D.R.B., la quale, sciolta, disvela il nome
Domenico Riccio Brusasorzi, e dalla data
MDIXX]...]"": nessun altro lavoro del pit-
tore, ad eccezione della pala di San Loren-
zo del 1566, risulta infatti firmato o data-
to. Oltretutto, il cognome e il soprannome
compaiono per la prima volta nelle fonti
in nostro possesso solamente nel 1543,
nei registri dell’Accademia Filarmonica,
di cui Domenico fu un fondatore. Prima
di quell’anno egli veniva denominato con
appellativi che lo riconducevano alla figu-
ra paterna, quali “fiol d’Agustin” o “Dome-
nico suo fiolo™?,

Anche in virtd di tali elementi ¢

plausibile che la data vada completata nel
modo seguente: MDIXXXX. Nel 1529 il
pittore sarebbe stato decisamente troppo
giovane per realizzare un affresco che, seb-
bene denoti una competenza non ancora
pienamente raggiunta, contiene in potenza
i segni del suo talento maturo. Nel 1539,
data non lontana dall’anno in cui egli si
distinse nell’Accademia, € possibile che

i

=

§. Giovannino, dettaglio dell’affresco di Domenico Brusasorzi
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avvertisse I’esigenza di affrancarsi dall’im-
magine di artista subordinato al padre, ac-
quisendo una propria identita, anche con
il ricorso al cognome, che nessun membro
della famiglia aveva mai utilizzato in pre-
cedenza.

Non vi sono documenti che attesti-
no le circostanze nelle quali gli fu affidata
I’esecuzione dell’affresco, ma I’economici-
td dei materiali im-
piegati e il fatto stes-
so che la committen-
Za sia stata rivolta
ad un pittore ancora
alle prime armi in-
* ducono a credere
% che la parrocchiale
- di Villafranca si ri-
trovasse all’epoca in
ristrettezze economi-
che. D’altro canto,
alcuni anni prima,
il vescovo di Verona
Giovanni Matteo Gi-
berti, recatosi in visi-
ta alla pieve, vi aveva
| riscontrato non po-
che mancanze e ave-
| va impartito ’ordine
* di porvi rimedio: “Si
muti il tabernacolo
d’ottone per conser-
vare U'Eucarestia e se
ne comperi un altro
piu decente. Vi sia un
vasetto separato per
I’Olio degli Infermi.
Si provveda di corpo-
rali e purificatori. Le
campane sieno appe-
se di ceppi di legno.




Si comperino dei veli di seta per coprire
i calici ed uno per coprire il tabernacolo,
nel quale si conserva 'Eucarestia. [...] Si
provveda un paliotto decente per I’Altar
Maggiore. Si dipinga la cappella di Santa
Caterina e si renda uguale all’altra cappel-
la [...]. S8i pongano le ramate alle finestre.
Si rinnovi il pavimento dalla parte del fon-
te battesimale. Si comperi una lampada de-
cente. Si imbianchi il portico dinnanzi alla
porta maggiore della chiesa™3. Un registro
pastorale conservato nella Curia vescovile
dimostra che tali istruzioni furono rispet-
tate e che la chiesa fu rinnovata, proba-
bilmente grazie al contributo delle offerte
dei fedeli; il Consiglio dei Dieci esecrava il
ricorso alle oblazioni, ma il deficit doveva
essere tale da non poterne fare a meno™.
Difficilmente una parrocchia che
a stento riusciva a mantenere i chierici e
che per le emergenze doveva ricorrere alle
elemosine poteva permettersi un artista di
fama. Fino ad allora Domenico non si era
distinto per nessuna opera autonoma, tut-
t’al pit il suo nome era stato accostato a
quello di Agostino in alcune committenze
per la Chiesa di Santa Maria in Organo,
pertanto avrebbe potuto accontentarsi di
compensi modesti, soddisfacendo le esi-
genze della chiesa, alla quale veniva co-
munque garantita un’opera decorosa. Le
figure che compongono la scena, le cui
dimensioni dilatate rispetto allo spazio
richiamano alla mente le pale del Caro-
to, sono delineate da un netto contorno,
elemento indicatore di un’attenzione al
disegno, prima ancora che al colore da cui
sara caratterizzata la produzione pit tar-
da. La serena compostezza della Vergine,
analoga a quella delle madonne raffaelle-
sche, unitamente alla robustezza riecheg-
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giante le forme tornite di Giulio Romano,
denota ’adesione del pittore alla cultura
manieristica, la quale tuttavia in Domeni-
co non sara limitata a pedissequa imita-
zione dei modelli, ma ne comportera una
personale rielaborazione.

Il movimento lieve che prende vita
con andamento ascensionale a partire
dall’angolo inferiore sinistro, ovvero dal
delicato protendersi verso 1’alto del San
Giovannino concentrato sul Bambino e
al contempo giocoso nell’atto di stuzzi-
care un orecchio dell’agnello, procede nel
precario equilibrio del piccolo Gesu, che
muove i primi passi sulle gambe della Ma-
dre, e nella leggera torsione della stessa.
Si registra invece una brusca cesura deter-
minata dalla rigidita del San Giuseppe:
la sagoma sbuca infatti staticamente dal-
la capanna e riflette, nel disegno arcaico
della testa, reminescenze badilesche; non
¢ da escludersi che su questa figura, rea-
lizzata interamente durante la terza gior-
nata di lavoro, abbia agito la mano di un
collaboratore, meno abile rispetto a Do-
menico. Nella postura e nei lineamenti
di Maria, in particolare nell’inclinazione
del capo e nell’ovale del volto, é ravvisa-
bile una straordinaria somiglianza con
la tipologia della Vergine che campeggia
nelle pale della Sacra Famiglia con i santi
Anna e Michele in Sant’Egidio a Tregnago
(identico persino il fermaglio che trattiene
la scollatura dell’abito), della Madonna e
i santi Rocco, Agostino, Monica e Sebastia-
no di Sant’Eufemia e della Madonna con
i santi Lorenzo, Martino e Battista in San
Lorenzo.

Anche il paesaggio appena abboz-
zato prelude agli stilemi delle opere future,
in particolare agli affreschi del Vescovado,

ai paesaggi del San Giovanni a Patmos in
San Giovanni in Foro e delle Storie di Giu-
seppe diVilla Del Bene a Volargne. Comu-
ne denominatore € il richiamo a modelli
nordici, appresi, probabilmente, attraverso
la diretta osservazione di tele fiamminghe,
portate in Italia dall’intagliatore di pietre
dure Matteo del Nassaro, che soggiorno
piu volte presso la corte di Francesco I e
che, oltre ad essere insegnante del fratel-
lo di Domenico, era legato al Brusasorzi
dalla passione per la musica, come ci ram-
menta il Vasari, che lo designa “eccellente
sonatore di liuto et ottimo musico™.
All’affresco di Villafranca segui un
periodo di silenzio, ma certamente con-
trassegnato dalla sperimentazione e dal
perfezionamento: il Cristo portacroce rea-
lizzato per la chiesa di Santo Stefano in-
torno al 1547 rivela infatti una notevole
evoluzione stilistica, che rende tale opera
una delle pia stimate tra quelle a soggetto
religioso dipinte da Domenico'®. La pala
testimonia inoltre 'accoglimento dei lin-
guaggi espressivi dell’arte fiamminga (si
osservi, ad esempio, l'intensita del Cristo
e di San Rocco), della tradizione brescia-
na e di Mantegna e Correggio. Ben presto
la carriera del giovane Brusasorzi decollo
e le commissioni si moltiplicarono. Dal
Vasari apprendiamo che affresco, in chia-
roscuro, tre facciate nel palazzo veronese
di Fiorio della Seta: su una raffiguro una
lotta tra mostri marini, su un’altra batta-
glie tra centauri e molti fiumi, sulla terza la
mensa degli dei e lo sposalizio di Benaco
e Caride, dalla cui unione nacque il fiume
Mincio®. In quel frangente egli rivelo le
proprie doti di disegnatore e la propen-
sione a sperimentare strade scarsamente
battute: se all’epoca i nudi accademici an-
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davano di moda, occorre infatti ricordare
che per Verona quel soggetto costituiva
una novita. Nella residenza di Pellegrino
Ridolfi esegui ’affresco con la Cavalcata
di Carlo V e Clemente VII, prendendo a mo-
dello le stampe tedesche di Hogenberg, ma
aggiungendo, negli spazi ai lati del
camino, originali scene carnevalesche ed
orgiastiche®®.

Particolarmente fortunata fu I’espe-
rienza dell’artista nella citta dei Gonza-
ga, in seguito alla chiamata del cardinale
Ercole, che nel 1552 gli commissiono la
decorazione della cappella di Santa Mar-
gherita nel Duomo. Piu tardi dipinse ad
olio Ja tavola con la decollazione di San-
ta Barbara, nell’omonima chiesa ubicata
nei pressi del castello. Il soggiorno man-
tovano gli diede la possibilitd di lavora-
re a stretto contatto con altri pittori, tra
i quali si annoverano i colleghi veronesi
Gian Battista del Moro, Paolo Farinati e
Paolo Veronese di cui fu maestro, nonché
di comprendere appieno la maniera di
Giulio Romano, che fu attivo a Mantova
dal 1526, in veste di prefetto delle fabbri-
che gonzaghesche e “superiore delle vie
urbane” . 11 suo influsso ¢ ravvisabile nel
gusto per le forme plastiche e per gli effetti
scenografici, che connotano soprattutto le
opere religiose delle chiese veronesi. Tra i
modelli del Brusasorzi, accanto al Pippi
(soprannome del Romano), figuré anche
il Parmigianino. Non ci € noto in quali cir-
costanze Domenico si sia invaghito della
grazia aristocratica del Mazzola, ma non
si pud negarne l'influenza, ammirando le
linee affusolate e lievi delle Vergini di San-
t’Eufemia e San Lorenzo.

Tuttavia, nell’eclettismo brusasor-
ziano, domino I’adesione, in verita solo




in parte riuscita, ai modi del Caliari, suo
discepolo, con il quale Domenico si trovo
inaspettatamente a concorrere: fu il Brusa-
sorzi ad istruire il Veronese, o non fu piut-
tosto quest’ultimo, sebbene pitl giovane, a
trasmettergli il gusto per le forme prospe-
rose, che trionfano nella Santa Margheri-
ta di Mantova o nella Sant’Orsola della
Trinita?’? Il rapporto tra i due pittori ci
rammenta che buon maestro ¢ colui che
sa sollecitare nell’allievo I’effusione di un
genio ancor pitl grande di quanto lui stes-
so non sappia disporre; € la vicenda risa-
puta che tocco ad altri, prima del nostro, e
su cui lo stesso Dante rifletté nell’XI canto
del Purgatorio (vv. 94-99), rievocando le
sorti di Cimabue e Guinizzelli, superati
in talento ed in fama rispettivamente da
Giotto e Cavalcanti: “Credette Cimabue ne
la pittura tener lo campo, e ora ha Giotto il
grido, si che la fama di colui é scura: cosi
ha tolto l'uno all’aliro Guido la gloria de
la lingua; e forse é nato chi P'uno e Ualtro
caccera dal nido”.

In una delle ultime opere della sua
carriera, la pala di san Lorenzo, Domenico
pare essersi appropriato della gioia colo-
ristica dell’allievo, accendendo finalmen-
te di bagliori squillanti le tinte smorzate
delle pitture precedenti. La parte superio-
re della pala, raffigurante la Madonna in
gloria, appare pero tipicamente brusasor-
ziana, ricadendo nelle tonalita spente che
costituirono per Domenico un marchio di
fabbrica ed insieme lo condannarono ad
una posizione di secondo piano. Come
osserva il Venturi, Brusasorzi fu solo “sfio-
rato” da quella luce che il Veronese seppe
invece esaltare pienamente, ¢ manifesto,
nella sua produzione piu tarda, una ten-
denza involutiva che preannuncio la cri-
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si della pittura pre-seicentesca. Ne sono
esempio la Madonna con i santi Jacopo e
Lazzaro in San Giacomo di Tomba e la Sa-
cra Famiglia di Sant’Egidio, la prima affet-
tatamente ancorata ai modi veronesiani,
la seconda a quelli raffaelleschi?®’.

L'ultima impresa di Domenico,
commissionatagli nel 1566 da Agostino
Valier, fu la decorazione del salone sino-
dale del Vescovado, nel quale esegui ri-
tratti di vescovi, verosimilmente scorciati
a creare una vivace sequenza dialogica, €
alcuni paesaggi che si pongono a corona-
mento della lunga attivita inaugurata con
gli affreschi di Villa del Bene.

Quanto al ritratto, esso dovette co-
stituire per I’artista un genere molto ama-
to, dal momento che vi si cimentd pit
volte, con ottimi esiti, come confermato
dal Monaco olivetano con palma e libro,
di recente attribuzione, probabilmente
proveniente da Santa Maria in Organo e
oggi alla Pinacoteca Tadini di Lovere, e
da quadri di sicura paternita brusasorzia-
na, quali il Bonucio Moscardo e il fram-
mento con Testa di vescovo del Museo di
Castelvecchio, o il Ritratto di capomusico
dell’Accademia Filarmonica. Altre opere
attribuite a Domenico sono presenti nel
Municipio di Trento, a Palazzo Bevilacqua,
a Palazzo Porto (Vicenza), nelle chiese di
San Giorgio in Braida, di Santa Caterina a
San Pietro di Morubio, e in alcune gallerie
italiane ed internazionali. Nella Biblioteca
Ambrosiana é conservato un disegno re-
cante due figure che ricordano gli affreschi
di Palazzo Muraro e il disegno di Diana e
Marte dell’Ashmolean Museum di Oxford.
Gli Uffizi ospitano un autoritratto e la ce-
lebre Bethsabea al bagno, la Nation Gal-
lery di Londra una Circoncisione ed un’

Incoronazione della Vergine, che funse da
disegno preparatorio per un affresco della
basilica di Sant’Andrea a Mantova.

Della vita privata di questo eclettico
artista si sa che sposo, intorno al 1540, To-
scana, dalla quale ebbe tre figli, anch’essi
pittori - Giambattista, Cecilia e Felice — e
che mori la notte di Pasqua del 1567. Nes-
sun aneddoto ci rimane, a testimonianza
di un’esistenza appartata, senza clamori,
conclusasi a soli 51 anni altrettanto in sor-
dina, al punto che nemmeno i documenti
d’archivio della nativa chiesa di Santo Ste-
fano riescono a far luce sulle ragioni della
prematura scomparsa??. Sorge spontaneo
chiedersi perché un pittore cosi versatile,
in grado di muovere abilmente dal sacro
al profano, dalla ritrattistica al paesaggio,
in grado di sublimare in una preziosa
koiné la maniera dei grandi maestri non-
ché di riproporla con autentica originalita
interpretativa, sia stato oggetto di un tale
disinteresse, e artisticamente sminuito, se
non addirittura dimenticato.

Persino il Berenson, che di certo
non annoverava Domenico tra i suoi pre-
diletti, si pose il problema: “One may ask
why, if he brought in as much newness, he
is not to be considered as great as Giotto or
Mantegna. The answer is simple. Newness
is a very minor consideration in the world
of art. In that world it is the intrinsic qual-
ity only that counts, and that quality, no
matter by what materials and with what
vision it is obtained, must always be Form,
Movement, and Space harmonised togeth-
er: and of this harmony Brusasorci was
only an inferior master™3. Questa risposta
ci soddisfa solo in parte. Si auspica che
Pattribuzione dell’affresco di Villafranca
contribuisca a riaccendere l'interesse per
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I'arte di Domenico, della quale, a prescin-
dere dalle elucubrazioni della critica, noi
veronesi andiamo orgogliosi.

Altri membri deila Famiglia Riccio
Il padre Agostino

Agostino, nato a Verona nel 1482,
fu educato all’arte dell’intaglio dal padre
Gaspare e, forse, da fra Giovanni da Ve-
rona, che come lui operd nella chiesa di
Santa Maria in Organo; infatti un omoni-
mo allievo figura negli atti tra i discepoli
del monaco olivetano®'. Nella medesima
abbazia furono attivi Liberale, ed i Caroto
ed il Giolfino suoi discepoli. A proposito
di quest’ultimo, il Da Re informa di un
pagamento che egli riscosse per conto di
Agostino, segno di un legame tra i due,
se non d’amicizia, per lo meno di lavo-
ro®. B probabile che i contatti con tali
artisti, residenti nelle contrade di San Gio-
vanni in Valle e Santa Maria in Organo,
adiacenti a quella di Santo Stefano, lo ab-
biano persuaso ad impugnare i pennelli,
coi quali si cimento, negli anni trenta del
Cinquecento, nel ciclo di affreschi esegui-
to nella parrocchiale di Sorga, soggetta al
monastero di Santa Maria in Organo. Nel
1534, infatti, gli Olivetani predisposero il
rifacimento della chiesa e ad Agostino fu
commissionata la decorazione degli inter-
ni. Cio é testimoniato da un documento in
cui un prelato dichiara di avergli versato
una somma di denaro, su incarico di frate
Andrea che, in veste di vicario dell’abate
Cipriano, governava il feudo di Sorga:
“Contai a M° Augustino depentor per man
de fra Andrea , L. 5 s. 127, In occasione
del rinnovamento del presbiterio agli inizi
del Novecento, un poco accorto muratore
provoco la perdita di gran parte delle pit-




ture, di cui rimangono visibili i resti di una
Nativita della Vergine, la cui realizzazione
¢ giustificata dalla dedica della chiesa a
Santa Maria Nascente, ed un pacsaggio
analogo a quelli dipinti ad olio sulle ante
degli armadi della sagrestia di Santa Ma-
ria in Organo®’. Tra il 1444 e il 1448 egli
opero inoltre come frescante nel chiostro
della chiesa di Sezano, ove rimangono vi-
sibili frammenti di scene di Battaglie®.

E assai probabile che Agostino ab-
bia realizzato alcuni affreschi anche nella
chiesa abbaziale, precisamente le Storie
bibliche che campeggiano sul frontone
della navata maggiore, variamente attri-
buite. Il Lanceni le ritiene opera del Moro-
ne, ma cio € da escludersi, dal momento
che 'artista mori nel 1529 e i lavori per
I’erezione delle colonne su cui poggiano i
frontoni ebbero inizio 'anno seguente®.
Simeoni ipotizza la paternita di Gianfran-
cesco Caroto, ma nei registri non risulta-
no pagamenti a suo favore®°. Tra il 1540 e
il 1541 furono invece versati ad Agostino
15 miniali (circa 450 Kg) di frumento per
I'esecuzione di 6 pitture non identificate,
che potrebbero essere proprio quelle di-
scusse®!. Quanto ai gia citati dipinti della
sagrestia, ci viene in soccorso il Rognini,
cui si deve il ritrovamento, tra i registri
della chiesa, della seguente iscrizione: “M°
Augustin e Domenico suo fiolo deveno ha-
ver lire nonantatri et lire ottantauna per
pitture de li quadri de la sagristia [...]
et lire quindese per parte del quadro de
Uadultera nel andito del deprofundis”, pa-
gamenti effettuati tra il 1549 e I’anno suc-
cessivo. Nel versamento del 25 febbraio
1550 si precisa inoltre: “a M° Augustino
depentor a bon conto di quadri de la sagre-
stia”?. Aumentano pertanto le probabili-

ta che le pitture siano state realizzate da
Agostino; il figlio avrebbe rivestito in tale
occasione il ruolo di aiutante. Dell’attivita
di restauratore si ricordano nel 1535 la
sistemazione dell’ancona dell’oratorio di
San Donato a Maroni, anch’essa contra-
da di proprieta degli Olivetani, e nel 1543
la pulitura della pala di San Michele in
Brolo a Mizzole®. Nulla ci rimane delle
sue opere miniate, ma non € da escludersi
che fossero di buon livello. Infatti gli Oli-
vetani si affidarono sempre a maestri di
prim’ordine, quali Liberale e Francesco e
Girolamo dai Libri; inoltre un documento
attesta I'attribuzione ad Agostino, come
ricompensa per le sue miniature, di grossi
quantitativi di frumento, particolarmente
prezioso in quel periodo di carestia®*. Dal
matrimonio del poliedrico artista con An-
gela, piu giovane di lui di 7 anni, come si
evince dall’anagrafe di Santo Stefano del
1529, nacquero Domenico e Bartolomeo,
allievo di Matteo del Nassaro®.

1! figlio Felice

Felice Brusasorzi nacque a Verona
nella contrada di Santo Stefano, intorno al
154036,

La sua formazione artistica ebbe ini-
zio nella bottega del padre e, alla morte di
questi nel 1567, prosegui nella citta di Fi-
renze, sotto la tutela dell’accademico della
Crusca Bernardo Canigiani, che fu compa-
re di Domenico. Alcuni studiosi, tra i quali
Antonio Avena, ritengono che Felice abbia
alloggiato presso il pittore veronese Jacopo
Ligozzi, ma poiché costui si reco nel capo-
luogo toscano soltanto nel 1578 in seguito
alla chiamata di Francesco I, I'incontro tra i
due va posticipato ai successivi soggiorni del
Riccio, effettuati nel 1585 e nel 159727,

L'importanza dell’apprendistato fio-
rentino, a diretto contatto con la cultura ma-
nieristica, fu particolarmente esaltata dal Va-
sari, che vide in Felice, anche per merito di
questa esperienza, un “ragionevole pittore”
dal talento non inferiore a quello paterno3®.

A venticinque anni il giovane Bru-
sasorzi fece il suo ingresso nell’Accademia
Filarmonica, per la quale dipinse le insegne
dei compagni e gli apparati scenici dei loro
spettacoli®®. Al tardo manierismo fiorentino
risultano ispirate le opere anteriori al 1575,
mentre le successive si sustan-
ziarono della conoscenza degli
stilemi veneziani e pit precisa-
mente tizianeschi. L'opera piu
rappresentativa del periodo
giovanile ¢ costituita dalla pala | s 4
con La Vergine e i tre arcangeli, =
in San Giorgio in Braida, nella
quale emergono una ricerca-
ta eleganza che rimanda alle
flessuosita parmigianinesche,
e un impiego sapiente della
prospettiva aerea®.

Alla fine degli anni set-
tanta € datata la Madonna col
Bambino e Saniti della chiesa
di San Tommaso Cantuariense, . ¢
che inaugura la nuova stagione
pittorica brusasorziana, meno
vincolata alle affettazioni ma-
nieristiche*!.

Al decennio compreso £
tra il 1590 e il 1600 risale, |
secondo 1'Arslan, “il momen-
to pit espressivo di Felice”, s
durante il quale egli operd in ¥
Sant’Elena, in Sant’Anastasia |
e nel Duomo*?2. In quegli anni
egli si dedico anche alla realiz-

Sacra Famiglia, dettaglio dell’affresco di Domenico Brusasorzi

zazione della tela con Sant’Antonio Abate tra
i 8S. Bovo e Martino di Tours e in alto Ma-
donna col Bambino in gloria tra i SS. France-
sco e Pietro nel duomo di Villafranca, opera
che oggi possiamo ammirare accanto all’af-
fresco di Domenico. La pala, eseguita ad
olio e recante la firma dell’artista, “FOELIX
BRU”, gli fu plausibilmente commissionata
dal Consorzio degli Originari, i quali erano
intenzionati ad affermare pubblicamente la
propria primazia sui Forestieri. Significativa
si rivelo a tale proposito la scelta dei Santi,




legati allo stato sociale dei committenti, alle-
vatori di bestiame e agricoltori*?. San Bovo,
raffigurato sul lato destro della pala, € infatti
protettore degli animali domestici e il suo
emblema € un drappo con l'immagine di
un bue; San Martino di Tours (a sinistra) ¢
patrono dei viticoltori e dei vendemmiatori;
Sant’Antonio Abate (al centro) € considera-
to protettore dei contadini e degli allevatori
e un suo ricorrente attributo iconografico,
accanto al libro delle Sacre Scritture presen-
te nella pala in questione, € un maiale con al
collo una campanella.

Tutte le opere realizzate da Felice alla
fine del nono decennio, compreso il dipinto
villafranchese, si connotano per la raffinata
gamma coloristica, nella quale primeggiano
le tonalita fredde, che ritroviamo sapiente-
mente modulate nei paesaggi ispirati ai mo-
delli fiamminghi, ai quali guardo, prima di
lui, il padre Domenico. Con il genitore con-
divise anche la passione per il ritratto, atte-
stata dalle tele raffiguranti il ricco mercante
di seta Alfonso Morando, il cavaliere Gian
Francesco Sagramoso ¢ 1 XII Cesari ispirati
alle Vite di Svetonio, ma anche dall’attenzio-
ne alla resa naturalistica dei volti riprodotti
nelle pale - esemplari, a questo proposito,
sono la tela nella chiesa dei Cappuccini a
Bolzano, raffigurante Cristo e la Vergine col
Bambino, che appaiono ai santi francescani,
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e la pala villafranchese nella quale i linea-
menti dei santi risultano fortemente caratte-
rizzati**,

Opere di Felice sono presenti anche
nelle chiese di Madonna di Campagna, Ca-
stelnuovo, San Pietro in Carnario, dei Santi
Apostoli, al Museo di Castelvecchio e in col-
lezioni private®s.

Numerose sono le fonti che informa-
no della brillante carriera di questo artista,
morto avvelenato nel 1605, pare per mano
della moglie che si era invaghita di un chie-
rico. Alla sua scomparsa, i colleghi dell’Ac-
cademia Filarmonica lo ricordarono come
“perfettissimo et famosissimo Pittore, non
solo, ma huomo fornito di quelle particola-
ri doti, di quei rari costumi, et di quelle pii
onorate maniere che a perfetto Filarmonico
potessero convenire™s,

La sua misurata eleganza si trasmise
negli allievi, tra i quali spiccano Alessan-
dro Turchi, detto I’Orbetto, e Sante Creara.
Maneca in loro, cosi come manco in Felice,
I'autentica originalita individuale, cosicché
anche le opere meglio riuscite rimangono
ammantate da una leziosa aura manieristi-
ca, che fa rimpiangere 1’ardore creativo e la
spontaneita di cui era invece capace il meno
considerato Domenico Brusasorzi.

Alessandra Melegatti
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I1 Duomo dei SS. Pietro e Paolo diVillafranca rappresenta
la copia della chiesa del Redentore di Andrea Palladio all’isola
della Giudecca di Venezia.

Le opere di costruzione iniziarono nel 1786 ed i tempi
di realizzazione sono durati per tutto il Risorgimento fino a dopo
I'unita d’Italia, tanto che la chiesa fu consacrata nel 1882.

La chiesa sorge vicino al luogo dove era stata costruita
la pieve medievale poi trasformata in teatro fino al suo definitivo
e funesto abbattimento. L’angusta posizione, in asse con la strada,
non rende I’armonia del capolavoro realizzato dal Palladio e non
ne esalta la longitudinalita.

La chiesa del Redentore venne innalzata tra il 1577 ed
1578 come sede votiva, intitolata appunto al “Redentor nostro”,
nella circostanza di una terribile epidemia di peste che in due
anni provoco 50
mila morti. La chiesa
venne destinata ai
Padri Cappuccini che
avrebbero influenzato
sia I'impianto
planimetrico sia la
scelta dei materiali
poveri come i mattoni
e [lintonaco, anche
per la realizzazione
dei capitelli all’interno
della chiesa.

11 Palladio di
fronte all’alternativa
tra la centralita (un
classico per allora =
la croce greca per
un tempio votivo,
vedi la chiesa della La facciata del Duomo di Villafranca
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Salute a Venezia) e la longitudinalita (la croce latina per meglio
esemplificare 'accoglienza delle processioni) scelse una “terza
via”. La soluzione adottata non rappresenta certo I'ambiguita di
un compromesso, ma un nuovo modo per esprimere le funzioni da
svolgere, che trova spunto dalle strutture termali dell’antica Roma.
I1 Palladio coniuga le funzioni con una successione lungitudinale
di cellule spaziali collegate alla cupola centrale.

Come ¢ noto il perno, coordinatore del momento del
voto, ¢ “I’altare sotto la volta celeste”, rappresentato dalla cella
centrale con due absidi e la cupola, alla quale si aggregano, da un
lato, I'unica navata con copertura a botte plasmata lateralmente
dalle cappelle ed illuminata dalle finestre termali per accogliere
I’approdo delle processioni e, dall’altro, dal coro a forma di
abside che costituisce il luogo della presenza dei monaci officianti.
Una soluzione geniale che ci offre una sequenza di spazi che si
susseguono armonicamente uno dopo I'altro.

Il tutto viene completato da due sottili campanili cilindrici
con tetto a cono simili a minareti, che sorgono all’intersezione
delle absidi del transetto con quella del coro.

La facciata in marmo di ispirazione neoclassica ¢ tipica
del Palladio. Quattro timpani triangolari ed uno rettangolare si
intersecano tra loro, in un contrapporsi di superfici lisce, di lesene
e di lunette con statue, ostentano stabilita e rigore.

All’interno sono conservate preziose opere, come il coro
ligneo intagliato (1736), un affresco della Sacra Famiglia con
San Giovannino di Domenico Brusasorzi, una pala d’altare con
Sant’Antonio Abate tra SS. Bovo e Martino da Tours, e Madonna
con Bambino in gloria tra i SS. Francesco e Pietro, di Felice
Brusasorzi, inoltre opere di Simone Brentana, Saverio Dalla Rosa,
Luigi Fantoni, Antonio Giarola detto il cavalier Coppa, Antonio
Bolla, Lorenzo Rizzi e Giuseppe Zattera ed altre di ignoti, oltre a
due statue di marmo dei SS. Pietro e Paolo del Sec. XVIII.

Luciano Zanolli
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