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  A Padova

  una città, nel corso dei secoli,

  centro del pensiero.


  

  Per restituire alla memoria quel che è stata e

  per dare vita a quel che potrà essere.





  
    3.694 metri di pareti affrescate

    in 8 luoghi

    per mano di 6 artisti

    lungo 95 anni di Storia

    di un’unica città: Padova.

    



    Padova Urbs Picta

  





  PREFAZIONE


  Urbs Picta: Giotto e il sogno del Rinascimento


  Il libro racconta il grande sviluppo della pittura trecentesca veneta con l’arrivo di Giotto a Padova e la realizzazione del suo capolavoro artistico: la Cappella degli Scrovegni. Attraverso un viaggio cronologico si raccontano gli otto luoghi che sono diventati parte del ciclo d’affreschi noto in città come “Padova Urbs Picta” e divenuto patrimonio UNESCO, World Heritage List, il 24 luglio 2021.


  Partendo dalla narrazione divulgativa sviluppata nel documentario cinematografico Urbs Picta: Giotto e il sogno del Rinascimento – prodotto da Magnitudo Film, leader mondiale nella realizzazione del documentario d’arte insieme a RedString Pictures e con Nordest Boulevard – per il quale abbiamo scritto il soggetto e la sceneggiatura, abbiamo scelto in questo libro di ampliare quella visione con una serie di approfondimenti storici che conducono alla Padova del Trecento.


  Una Padova che, in quel particolare periodo, era molto più centrale nella storia della nostra penisola di quanto si potrebbe immaginare oggi. Quando ancora l’Italia era divisa in comuni, Padova anticipava il Rinascimento scoprendo lo strumento della committenza con Enrico degli Scrovegni, mecenate di Giotto di Bondone a partire dal 1302. Il maestro toscano arrivò a Padova e concepì il proprio capolavoro: la Cappella degli Scrovegni. Sulla scorta di un simile esempio la grande famiglia dei Carraresi (o da Carrara), divenuti signori di Padova, dal 1318 al 1405, commissionarono cicli pittorici ad alcuni dei più importanti e riconosciuti maestri d’affresco: Guariento di Arpo, Giusto de’ Menabuoi, Altichiero da Zevio, Jacopo Avanzi e Jacopo da Verona.


  Il libro, senza rinunciare alle suggestioni romanzesche, cerca d’essere un racconto corale che celebra figure centrali della storia dell’arte e anche della letteratura – grazie al mecenatismo della dinastia carrarese – quali Giotto, il pittore che rivoluzionò la pittura a fresco con la propria narrazione figurativa a dir poco mozzafiato, Francesco Petrarca, genio della poesia che a Padova trovò il proprio porto sicuro, e pure Dante Alighieri, il quale, secondo la leggenda, nella fuga da Ravenna a Verona, fece sosta a Padova, forse incontrando Giotto che nel 1306 aveva giustappunto terminato la propria opera.


  Ma al di là della leggenda si mettono in evidenza i punti d’incontro e di suggestione che hanno in comune, nelle loro massime opere, Giotto e Dante, i due toscani che più di tutti gli altri hanno condotto l’Italia verso la modernità, scegliendo un linguaggio letterario e pittorico in grado di raccontare il presente, l’oggi, le emozioni, i volti della società trecentesca. Non più il mito. Così facendo, rivoluzionarono i modelli narrativi per sempre.


  Vi è spazio anche per lo stretto rapporto esistente fra Padova e Firenze, evidenziando le ribadite relazioni fra le due città che, cominciate nel Trecento con Giotto, Petrarca e Dante, proseguiranno nel Quattrocento con i Medici e Donatello e nel Seicento con Galileo Galilei.


  E poi la narrazione dà conto delle alleanze, degli intrighi, degli esili, dello scontro fra Padova e Venezia, della discesa di Luigi d’Ungheria in Veneto, della battaglia di Castagnaro fra Carraresi e Scaligeri, del mecenatismo al femminile, con figure importanti come Fina Buzzaccarini, moglie di Francesco da Carrara il Vecchio.


  Un affascinante affresco narrativo che riflette il Medioevo padovano e veneto nello specchio del mecenatismo, raccontando il sogno e la visione anticipatori del Rinascimento.
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  Prima Parte


  Giotto e Padova
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  CAPITOLO I

  IL MODELLO CULTURALE PADOVANO: I PREUMANISTI
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  Nella Padova di fine Duecento nel giro di pochi anni si affermò un modo assolutamente inedito di guardare agli antichi e di imitare le loro opere.


  Gabriele Pedullà, L’età di Padova (1222-1309)


  



  Recuperata la libertà dopo la dominazione di Ezzelino III da Romano (1194-1259), che aveva tenuto in scacco la città dal 1237 al 1257, Padova rinacque, affermando un po’ alla volta la propria autonomia. Le istituzioni comunali diventarono più forti, aprendosi anche al ceto artigiano, rinsaldando una forma di controllo sulle varie forze sociali, unendo le diverse e numerose fraglie e corporazioni, gli imprenditori e i commercianti, e migliorando l’integrazione fra i diversi poteri.


  A uno sviluppo in senso democratico corrispose anche un’espansione in termini economici, con l’apertura di nuove vie di comunicazione e di commercio e un riassetto urbanistico. Un simile fervore coinvolse lo stesso Studio Patavino e i suoi collegi, in particolare il collegio degli artisti, che – insieme a quello dei giudici e alle varie forze politiche del comune, unitamente al consenso di Cangrande della Scala (1291-1329) – conferì la laurea nel 1315 al maggior artista e poeta di quel periodo: Albertino Mussato (1261-1329). Del resto, già dagli ultimi decenni del XIII secolo si era formato un circolo di intellettuali di estrazione borghese, legati fra loro, uniti dall’idea di creare un’egemonia culturale all’interno della città, e la cui maturazione culturale e conoscenza dei classici assunse, a Padova, connotati del tutto originali. Un movimento in cui l’elezione dei testi classici e l’uso del latino ebbero anche un intento di carattere morale: il latino venne elevato a lingua della civiltà rigeneratrice, in un mondo incline alla corruzione dei costumi e alla decadenza.


  La ricerca estetica nell’opera letteraria e la condivisione di tale lavoro, l’esaltazione dei rapporti interpersonali fra i componenti di una simile élite culturale, ricalcando i circoli dei poeti dell’età di Augusto, presero la definizione moderna di “preumanesimo padovano”. Un movimento letterario che, fra il 1256 e il 1328, sviluppò un progetto culturale e ideologico d’alto profilo a Padova, poiché in questa città, a differenza d’altre, trovarono unione una serie di fattori in grado di favorirlo.


  Già dall’inizio del secolo si era sviluppata una borghesia urbana che fondava la propria egemonia non più sulla nobiltà del sangue, ma della cultura, di cui fu perfetto rappresentante Albertino Mussato, l’“uomo nuovo”, che proveniva non certo da illustri casati, ma era invece di modeste origini, e si faceva avanti grazie al suo ingegno e al suo talento, arrivando a divenire la personalità più prestigiosa del comune e fra i poeti. Nella marca, peraltro, anche grazie alle grandi famiglie, si era diffusa la presenza dei trovatori, i poeti provenzali, come Uc de Saint Circ, e pure i poemi epici in lingua antica francese avevano avuto grande diffusione, addirittura fondendosi con il dialetto veneto e, integrandosi, originando una nuova lingua. A Padova, nella sua prestigiosa università, si coltivava il recupero del diritto romano e la ricerca di codici antichi era assidua. Di una tale indagine accademica furono rappresentanti emblematici proprio Rolandino da Padova e Albertino Mussato. I preumanisti padovani non erano filosofi ma notai e in ultima istanza giuristi, eredi della tradizione francese dei dictatores medioevali, con un’ideologia tutta fondata sui modelli desunti dai testi classici.


  Per tale serie di elementi presenti in quest’area, Padova diventò l’anello di congiunzione tra Medioevo e modernità, in cui alla retorica, centrale nel mondo antico, subentrò la grammatica – cioè sostanzialmente la poesia – il cui studio era fino ad allora propedeutico alla retorica. Alla vita attiva verso l’interesse pubblico e lo Stato, si preferì la vita interiore, legata a studi privati e rapporti d’amicizia. Queste due parti, vita pubblica e privata, attività politica e poesia coltivata per sé, trovarono la propria massima espressione in personaggi “nuovi”, quali Lovato de’ Lovati (1241-1309) e Albertino Mussato.


  Una convivenza di queste due sfere fu la grande novità, nel rinnovamento culturale portato e condotto dai preumanisti. Per il nuovo intellettuale, come scrive de’ Lovati nella sua seconda epistola, era necessario seguire l’esempio dei grandi maestri del mondo classico, abbandonando le pratiche letterarie medioevali. La sua massima passione era infatti ricercare i codici originali, o integri, e, per farlo, si spostava al di fuori delle mura cittadine, negli antichi monasteri (della sua produzione sono rimaste solo quattro epistole in esametri, del 1268 circa). La scoperta che Lovato de’ Lovati fece del Codice E (“Etrusco”) delle tragedie di Seneca, trovato a Pomposa – oggi conservato a Firenze – lo indusse a soffermarsi in maniera particolare sulle opere del grande filosofo e drammaturgo romano, fino a comporre su di lui anche una biografia, come fece per lo storico padovano Tito Livio (59 a.C.-17 d.C.).


  Fu proprio lui il padre della leggenda legata alla creazione della città da parte di Antenore, visto che sotto l’entusiasmo tutto classicista, nel 1283-1284, quando si ritrovò un antico cumulo, dichiarò che si trattasse della tomba dell’eroe troiano. Attorno alla sua figura ruotarono altri preumanisti illustri, in un sodalizio che unì studi classici a corrispondenza fra amici e amor di patria. Allievo di de’ Lovati fu appunto Mussato, ma, in questa cerchia, c’era anche suo nipote, Rolando da Piazzola, nato nel 1255 (data della morte sconosciuta). Ebbe Rolando una serie di cariche pubbliche, fu ambasciatore sia per Bonifacio VIII (1230-1303), fra il 1302 e il 1303, sia per Enrico VII di Lussemburgo (1275-1313), e pure podestà di Bologna. E, insieme a loro, Zambono di Andrea (1240 circa-1316), di cui resta un poemetto sulle famiglie padovane, e Geremia da Montagnone (1250 circa-1321), giudice.


  Ma il reale discepolo di de’ Lovati fu Albertino Mussato, letterato dalla vasta produzione, composta di opere in poesia e prosa, epistole, storiografia, impegnato politicamente sul fronte guelfo, destinato però all’esilio e alla morte fuori dalla sua città. Tutti elementi in comune con il più grande di quel tempo, Dante; a differenza però del Sommo Poeta non scrisse mai nulla in lingua volgare. Anche se contemporanei, non ci sono accenni al fatto che si siano incontrati; resta probabile che si conoscessero di nome in relazione al ruolo che avevano all’interno della società e qualche importante ipotesi è stata fatta dagli storici. In particolare, pare possibile un confronto a distanza dei due su un tema comune, o meglio su una figura trattata da entrambi: Ezzelino.
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  Fortemente appassionato di Seneca, Catullo, Ovidio e Orazio, Mussato si vide conferire dal comune la laurea di poeta, venticinque anni prima dell’incoronazione di Francesco Petrarca (1304-1374). Il suo Ecerinis (1315) conobbe immediatamente una incredibile notorietà, mentre il suo impegno civile si evince da tutta la sua produzione della prima parte del Trecento, tra cui De gestis Henrici VII Caesaris, sedici libri in cui si narra della discesa in Italia dell’imperatore e del fallimento della sua impresa tra 1311 e 1313, e De gestis Italicorum post Henricum VII Cesarem, scritto in seguito alla morte di Enrico VII di Lussemburgo, quattordici libri dedicati al vescovo Pagano della Torre (deceduto nel 1332) e relativi al periodo fra il 1321 e il 1325 – opere con cui superò il metodo cronachistico medioevale.


  Gli ultimi anni della sua vita si svolsero lontani dalla sua città, esiliato com’era dai nuovi signori di Padova, prima Jacopo (1264-1324) e poi Marsilio da Carrara (1294-1338), condottieri, del casato dei da Carrara, che governarono la città patavina fra il 1318 e il 1328 e fra il 1328 e il 1338. Il bando, durato quindici anni a cominciare dal 1314, trovò motivazione anche nel fatto che la sede papale venne trasferita ad Avignone e l’imperatore Enrico VII scese in Italia, imprimendo una sterzata ghibellina all’interno dei comuni del Nord Italia. La presa di potere di Cangrande della Scala (1291-1329) in Veneto accentuò una simile tendenza, con una formidabile politica espansionistica nei confronti di Padova.


  La Città del Santo risultava essere dunque il reale crocevia delle forme più avanzate, elaborate dai letterati del tempo, il centro propulsivo più importante del panorama nazionale. In L’età di Padova (1222-1309) di Pedullà la linea poetica toscana del Duecento, composta di nomi quali Dante Alighieri (1265-1321) e Guido Cavalcanti (1255-1300), considerata il nerbo della letteratura delle origini, appare periferica nei confronti della vita letteraria italiana, che si caratterizzava per un intreccio originale linguistico-culturale in cui al latino della tradizione si univano il francese e il provenzale della nuova letteratura in volgare. Questa “miscela” linguistica aveva prodotto proprio nell’area veneta esempi di fondamentale interesse artistico, soluzioni della letteratura transalpina, riprese dalla poesia siciliana. Quindi, la Scuola siciliana, a differenza di quanto sostenuto da Francesco De Sanctis, finirebbe per aver trovato ispirazione in impulsi legati alla letteratura franco-veneta, e al centro di tale fermento: Padova.


  Perché? Per motivi geografici, essendo in posizione centrale nella marca trevigiana; per l’università – nonostante la sua chiusura, per un periodo, a opera di Ezzelino da Romano, poi riaperta in seguito alla caduta del tiranno –, per una vita culturale attiva, in cui si svilupparono forme di aristotelismo laico grazie in primis a Pietro D’Abano (1250 circa-1316). L’elemento però più importante, che la pose al centro della storia della letteratura, fu l’elaborazione di un modello culturale. Un modello, un sistema che l’autore Pedullà definisce «Umanesimo tout court». La novità nel modo di leggere i testi antichi si manifestò recuperandone il latino più ricco, più difficile, in cui erano scritti. Non quello degli autori del tempo. Fu un lavoro di recupero linguistico che favorì una maggiore coscienza, propria dei letterati padovani quando si rapportavano a diverse lingue letterarie a partire dal franco-veneto e dalle scritture poetiche.


  Una coscienza dei capolavori del passato che permise agli intellettuali di capire le diversità culturali e di utilizzare tale consapevolezza nella lettura analitica del presente. Un clima umanistico che tanto cresce quanto più caratterizza l’ateneo patavino e la vita culturale della città. Tale rinascita conduce Padova all’inizio del Quattrocento in una situazione favorevole al punto da far considerare l’inizio dell’Umanesimo – quel movimento culturale volto alla riscoperta dei classici latini e greci nella loro storicità per avviare una rinascita della cultura europea – in maniera anticipata, già alla fine del Duecento. Una tale autorevole tesi rimodulerebbe dunque l’origine dell’Umanesimo non più ascrivibile al magistero di Francesco Petrarca, il quale ne è ritenuto il fondatore. D’altra parte, proprio quest’ultimo era strettamente legato all’ambiente culturale padovano. Se dobbiamo rilevare un limite nel clima umanistico patavino fu quello di una letteratura che, pur assumendo funzioni anche civili, peccò di elitarismo, rivolgendosi solamente a una minoranza cittadina, a pochi, a un pubblico ristretto, mentre a Firenze si trasmise in maniera ampia e divenne la cultura dei ceti dominanti. Certo è che nel secolo di congiunzione fra i fermenti del Duecento e la consapevolezza del Quattrocento, Padova, nel Trecento, fu attraversata dai grandi geni italiani in un periodo storico in cui la classe dirigente considerava la cultura strategica.
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    CAPITOLO II


    LE DINASTIE PADOVANE
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    La vita fugge, et non s’arresta una hora,


    et la morte vien dietro a gran giornate,


    et le cose presenti et le passate


    mi dànno guerra, et le future anchora […]


    Francesco Petrarca, Canzoniere


    



    Complice la fondazione dell’università, le istanze preumanistiche di Lovato de’ Lovati e Albertino Mussato e la rivoluzione spirituale di sant’Antonio (1195-1231), Padova si affrancò da una semplice dimensione medioevale, anticipando la fase rinascimentale. Alcune famiglie – Da Lozzo, Dalesmanini, Scrovegni, da Carrara, da Vigodarzere, da Camposampiero, Maccaruffi – assursero ad autentiche dinastie magnatizie in tutto paragonabili ai Medici, ai Pitti o ai Pazzi di Firenze. Esse si divisero il potere politico in città in un costante tentativo di affrancamento (da parte di alcune di esse) dal dominio del vicario imperiale: prima Ezzelino III da Romano, poi Cangrande della Scala, guida della fazione ghibellina. Quello che le caratterizzò, dall’inizio del Trecento in avanti, fu una vocazione al pre-mecenatismo in grado di anticipare in questo modo, di circa un secolo, il modello rinascimentale.


    Le famiglie padovane furono famiglie signorili per eccellenza: procedettero di generazione in generazione attraverso l’investitura del successore e – come attestano atti notarili del tempo – essa avveniva in pegno, il patrimonio era cioè impiegato communi utilitate domus eorum, quindi per le necessità della domus, della casata. Le basi materiali del patrimonio erano solitamente il denaro, la curtis e il castello.


    Ciascuna famiglia, naturalmente, cercò in tutti i modi di prevalere sulle altre attraverso alleanze, tradimenti, cambi di fazione. Cominciarono insomma a manifestarsi i segni di quel cambio epocale, nella storia medioevale italiana, che avrebbe condotto i comuni cittadini a cedere il passo all’affermazione progressiva delle signorie. Del resto, i nuclei dinastici s’imposero attraverso un concetto tanto semplice quanto efficace: quello per cui il singolo componente era sempre e comunque meno importante della famiglia nel suo insieme. La prospettiva cambiò radicalmente. Qualsiasi azione, dalla più semplice alla più complessa, era sempre e comunque tesa a garantire il benessere, la crescita, l’affermazione della dinastia.


    Da qui l’idea dell’espansione territoriale attraverso il consolidamento dei castelli, la sempre maggiore rilevanza politica, per mezzo di alleanze garantite dall’essenziale strumento del matrimonio, la differenziazione di interessi e attività che dovevano comprendere la mercatura, il mestiere delle armi e la salvezza delle anime. Fu attraverso la costruzione di simili reti d’interessi che le famiglie padovane poterono un po’ alla volta assurgere a vere e proprie comunità autosufficienti, in grado di “scalare” le gerarchie di potere. In questo, a dire il vero, i Carraresi si dimostrarono più abili degli altri, attraverso una cauta ma inarrestabile progressione che dovette coincidere con l’accortezza e la determinazione di Jacopo da Carrara.


    All’inizio del Trecento, le famiglie magnatizie si divisero allora in due grandi fazioni: quelle che si batterono acerrime contro gli Scaligeri, come da Carrara, da Vigodarzere, da Camposampiero, tutti di fede guelfa, e quelle di matrice ghibellina, per esempio Maccaruffi – i più fieri avversari dei da Carrara –, Scrovegni, Dalesmanini, Altichini, Da Lozzo.


    In sintesi, potremmo dire che i primi scelsero il pontefice che, lo ricordiamo, era in quel tempo una guida spirituale piuttosto appannata e, pur nella sua dimensione secolare, di scarsa utilità nelle questioni di guerra. Tanto più perché, con il ritiro ad Avignone, le preoccupazioni della curia parevano attenere maggiormente alla riaffermazione dei privilegi e al contenimento delle spese – peraltro non riuscito – per la creazione di nuove strutture della corte papale. Inutile dire che un simile problema determinò formidabili esazioni delle tasse e una selvaggia concessione d’indulgenze. Insomma i pontefici, a dire il vero, erano in tutt’altre faccende affaccendati.


    Questo lasciava campo libero all’azione imperiale e dunque ghibellina. A questo proposito va detto che figure come quelle di Ezzelino da Romano prima, e Cangrande della Scala poi, furono centrali per il successo nella marca – e cioè nel territorio corrispondente a tutte le province venete con l’eccezione di Venezia – della fazione favorevole all’imperatore.


    In un modo o nell’altro, però, a Padova, all’inizio del Trecento, prevalsero i da Carrara (o Carraresi). D’altra parte, nel 1311, Vicenza – da tempo sotto l’influenza patavina – si ribellò alla Città del Santo, sottomettendosi a Cangrande della Scala. Quest’ultimo, infatti, era stato nominato da Enrico VII di Lussemburgo vicario imperiale assumendo così il governo della città di Vicenza. Nella guerra che seguì fra lo Scaligero e i Carraresi, prevalse Cangrande, il quale fece prigionieri proprio Jacopo e Marsilio da Carrara. Decise infine di mandare il primo quale proprio messo a negoziare la pace con il consiglio comunale della città. Jacopo riuscì nell’impresa, ottenendo prestigio e guadagnando un ruolo di mediazione che lo condusse a ottenere l’investitura dal consiglio comunale a signore di Padova il 25 luglio 1318.


    Fu proprio attraverso la definitiva rottura con Jacopo da Carrara e la sua politica ambigua – cittadina per virtù e filo-scaligera per necessità – che Enrico Scrovegni (data di nascita sconosciuta-1336 circa) finì esiliato a Venezia con la propria famiglia, lasciando campo libero ai Carraresi. D’altra parte una simile ambiguità non dovette apparire a Jacopo troppo inopportuna. Proprio come il suo avo omonimo, egli aveva in un primo tempo affrontato apertamente il vicario imperiale, venendo come lui sconfitto. Ottenendo però da Cangrande un’insperata seconda opportunità, egli pensò bene di divenire signore della propria città, consapevole di dover rendere conto allo Scaligero, confidando nella possibilità di un affrancamento progressivo dalle mire imperiali. Nella sua mente doveva essere ancor fresco il ricordo della fine del suo avo Jacopo il quale, meno fortunato di lui, opponendosi all’allora vicario imperiale Ezzelino da Romano, era finito con il capo mozzo sul ponte delle Navi di Padova.


    Fin qui, naturalmente, il racconto delle gesta militari e politiche che caratterizzarono il passaggio da comune a signoria della città di Padova, altra è invece la questione relativa alla parte più virtuosa e raffinata delle dinastie.


    Poiché, proprio per merito di famiglie come Scrovegni e Carraresi, nacque per la prima volta l’idea della committenza, intesa come momento di promozione del proprio prestigio personale e famigliare attraverso l’utilizzo dell’arte e della bellezza come strumento celebrativo. A partire dall’inizio del Trecento, grazie a una ribadita, reiterata azione a opera di simili committenti, alcuni artisti straordinari, a partire da Giotto di Bondone, saranno chiamati presso i signori ad affrescare cappelle e mausolei di famiglia, al fine di sacralizzarne il potere secolare.


    Un tale florilegio d’opere magnificenti portò alla nascita del concetto stesso di «pictorie studium», con le parole di Michele Savonarola (1385-1468). Il pictorie studium fu cioè una sorta di università della pittura che ebbe in Giotto di Bondone (1267 circa-1337) il proprio princeps e campione e che vide in Guariento d’Arpo (1310-1370), Giusto de’ Menabuoi (1330 circa-1390 circa), Altichiero da Zevio (1330-1390), Jacopo Avanzi (1350-1416) e Jacopo da Verona (1355-1443) allievi e successori del maestro e magistrali interpreti dell’affresco del Trecento.


    Padova diventò, grazie a loro, e ai loro committenti, la vera mater perspectivae picturae in virtù del carattere fortemente prospettico dei dipinti realizzati dai maestri. Come a dire: oltre alla meraviglia e alla bellezza degli affreschi realizzati, s’impose altresì una ricerca stilistica e scientifica che cambiò il paradigma dell’arte.


    Fu proprio il medico, umanista e scienziato Michele Savonarola che, nel definire una simile scuola, citò le pitture di Giotto al Santo come pietra angolare di una simile rivoluzione, precisando, nel 1445, al frate Antonio di Santarcangelo, che il pittore fiorentino aveva decorato la Sala del Capitolo: «Capitulumque Antonii nostri etiam sic ornavit, ut ad haec loca, et visendas figuras, pictorum advenarum non parvus sit confluxus. Et tantum dignitas civitatis eum commovit, ut maximam suae vitae partem in ea consummaverit». Un ciclo di affreschi che, per quanto lacunoso, si impone tra le opere più significative prodotte a Padova nel primo Trecento.
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    CAPITOLO III

    GIOTTO PRIMA DI GIOTTO A PADOVA
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    Giotto. Una gloria che profuma dei nostri fiori, delle nostre acque, del nostro olio, del nostro vino.


    Franco Cardini


    



    Con buona probabilità, Giotto dovette giungere a Padova nel 1302. Vi venne chiamato, come tutto lascia intendere, dai frati minori conventuali della basilica del Santo. In quell’occasione egli dovette conoscere Enrico Scrovegni, colui che gli commissionò quello che sarebbe divenuto il suo capolavoro. Ma prima di tutto questo, è lecito chiedersi chi fosse questo giovane pittore e perché proprio a lui avessero deciso di rivolgersi i frati minori conventuali. Tanto più perché questa domanda, inevitabilmente, conduce alla più importante di tutte: come mai Giotto è assurto a mito assoluto della pittura?


    Poiché, se il suo talento rivoluzionario e indicibile è sotto gli occhi di chiunque s’imbatta nei suoi capolavori, una qualche suggestione pare giocarla anche quell’alone di mistero che circonda la sua figura, al punto che nemmeno la sua data di nascita appare condivisa e univocamente stabilita. Non solo. Si tenga presente che non abbiamo memoria di un altro artista medioevale, assurto a campione della pittura, in grado di mantenere una fama vasta e diffusa in tutto il mondo ancor oggi, divenendo perfino icona del mondo pubblicitario. E se il successo di Giotto è ancor oggi indiscutibile, altrettanto possiamo dire per i suoi primi anni d’attività, poiché fin dall’inizio del suo apprendistato egli fu in grado di mietere allori e guadagnar fama presso i suoi contemporanei in un modo che non riuscì nemmeno a Dante Alighieri, il quale, anzi, parve proprio auspicare per sé, esule e osteggiato dai nemici, il successo del maestro, tanto da lasciarsi andare a quei versi, oggi divenuti celebri:


    



    Credette Cimabue nella pittura


    tener lo campo, e ora ha Giotto il grido,


    sì che la fama di colui è scura.


    Così ha tolto l’uno a l’altro Guido


    la gloria de la lingua; e forse è nato


    chi l’uno e l’altro caccerà del nido.1


    



    Forse, al successo di Giotto, contribuì quella sua natura girovaga che lo portò, dopo Firenze, a visitare tante altre città in Italia: Roma, Assisi, Rimini, Padova, giusto per citarne alcune, lasciando ogni volta le sue opere. In un certo senso, egli ci appare come un cantastorie. A bordo del suo carro – che immaginiamo colmo di colori e di ogni meraviglioso strumento utile alla pittura e stipato della sua numerosa famiglia – si recava di borgo in borgo, di città in città, affidandosi alle raffigurazioni pittoriche per raccontare vicende attraverso immagini capaci di attualizzare e umanizzare il sacro in un modo unico. Tanto da affascinare profondamente i suoi contemporanei e, più tardi, tutte le generazioni che seguirono. Fino ad arrivare a oggi.


    Non v’è chi non veda, dunque, come vi sia qualcosa di magico e sconvolgente nella sua opera e nella fama acquisita. Certo, alcuni dei suoi capolavori andarono perduti – si pensi al mosaico della Navicella degli apostoli per la basilica di San Pietro a Roma – ma pare che proprio questa dimensione, a tratti quasi onirica, abbia contribuito a nutrire la leggenda di cui andiamo scrivendo. A questo dovette aggiungersi l’assoluta varietà dei suoi committenti che furono abili e spregiudicati mercanti, importanti banchieri, istituzioni comunali e ordini religiosi, e poi papi e regnanti. Insomma, nessuno escluso, si potrebbe dire.


    «Venne Giotto fiorentino il quale, nato in monti solitari, cominciò a disegnare», così ne scriveva Leonardo da Vinci (1452-1519), facendo riferimento a quello che, già in quell’epoca, si dava ormai per certo: ossia che fosse nato nel «Mugel selvoso», e non a Firenze. Cosa per nulla scontata, vista l’assenza di registri battesimali in quel tempo. E infatti per anni gli storici cercarono prove e riprove, dibatterono su uno, il Mugello, o l’altro, Firenze, luogo di nascita.


    Di certo, vi era il fatto che l’artista divenne, ben presto, un pittore richiestissimo che girava, in lungo e in largo, la penisola, con un carro pieno di colori e pennelli. E di quei colori, il mito del colore giottesco, vi è traccia ancor oggi. Basti pensare che, quando nel 1920, un’impresa italiana decise di mettere sul mercato una linea di matite colorate, non fece che pensare al nome più appropriato, chiamando quella linea “Giotto”, marchio italiano d’eccellenza che è sinonimo di colore per i giovani creativi e per gli scolari e gli studenti di ogni età.


    A ogni buon conto, i primi passi dell’artista furono a Firenze, in bottega, ma pochi anni più tardi iniziò a spostarsi. Viaggiava Giotto. Viaggiava e dipingeva e molte furono le città pronte ad accoglierlo. I suoi paesaggi, così diversi da quelli dei suoi predecessori e coevi, erano ispirati alla realtà, riproduzione fedele, fotografia emozionante di quel che gli si materializzava davanti agli occhi. E di questa straordinaria rottura con il passato, operata dal pictor eximus, tutti s’accorsero subito.


    Per quanto concerne la sua nascita, su cui si hanno assai pochi documenti certi, fiorirono varie storie e leggende, a conferma di quanto si diceva sopra e cioè di questa sorta d’aura di magia e mistero che aleggiava attorno all’artista. Una prima versione vorrebbe Giotto fiorentino e figlio di un tessitore e, per ciò stesso, egli avrebbe scelto di dedicarsi alla pittura per l’amore di un’arte più grande. Questa è la cosiddetta “tesi dell’Anonimo Fiorentino”, poiché a formularla parrebbe essere stato uno fra i primi commentatori della Divina Commedia, prendendo le mosse dai celebri versi precedentemente citati.


    La seconda sarebbe invece propugnata da Lorenzo Ghiberti (1378-1455), il grande orafo e scultore, nei suoi Commentarii vorrebbe Giotto pastore, figlio di un tal Bondone di Vespignano nel Mugello (date di nascita e morte sconosciute). Il giovane sarebbe stato privo di ogni istruzione e Cimabue (1240 circa-1302), celebre pittore, lo avrebbe incontrato sulla strada che da Firenze conduceva al Mugello, mentre egli era intento a disegnare una pecora su una lastra di pietra. La bellezza dell’immagine avrebbe lasciato il maestro di stucco, al punto che egli avrebbe voluto il giovane genio della pittura presso la propria bottega. Da qui l’apprendistato del ragazzo. Il racconto sembra quasi frutto di una qualche narrazione arcadica e attribuisce al Cimabue il ruolo di maestro sulla base di alcuni dei commenti di fine Trecento alla Commedia di Dante e, in particolare, su quelli contenuti nei codici del cosiddetto Pseudo Boccaccio.


    Infine, una terza versione si sarebbe rivelata come una variazione sul tema già enunciato da Lorenzo Ghiberti nei suoi Commentarii. Recepita e diffusa da Giorgio Vasari (1511-1574), questa nuova rilettura dei fatti vorrebbe che Giotto, pur manifestando un talento straordinario agli occhi di Cimabue, fosse stato figlio non già di un semplice pastore ma di un abile fabbro, valente nell’arte della creazione di strumenti e utensili.


    Fin qui i racconti, le leggende. In merito ai fatti: è certo che Giotto fosse figlio di Bondone, fabbro fiorentino. Quest’ultimo avrebbe partecipato alla battaglia di Montaperti, arruolato nelle forze fiorentine fornite dal sestiere di San Pancrazio. Dunque, Giotto sarebbe nato a Firenze anche se non è possibile escludere Vespignano, dal momento che Bondone, artigiano agiato del popolo minuto, ben poteva avere una casa in quei luoghi. Una tale ipotesi troverebbe conferma nelle fonti che ci informano del fatto che Giotto soggiornasse sin dal 1315 a Vespignano, ove possedeva un podere con vari appezzamenti. Ma torniamo all’ipotesi del maestro: secondo un atto notarile, Martino (date di nascita e morte sconosciute), fratello di Giotto, nel ricevere la dote della moglie, in seguito alle nozze, avrebbe avuto come testimoni sottoscrittori il padre e un amico di famiglia, il pittore Vanni di Duccio. Sarebbe dunque lui, il maestro di Giotto?


    Stando ai documenti, questa appare come l’ipotesi più accreditata. Quanto alla data di nascita, essa venne dedotta da una testimonianza del cronista Giovanni Villani (1280-1348), mercante e storico fiorentino, che Antonio Pucci (1310-1388), poeta anch’egli fiorentino, riprese nel Centiloquio: «Maestro Giotto passò di questa vita a dì otto di gennaio 1336», all’età di settant’anni. Considerando che il calendario fiorentino2 è un anno indietro rispetto al nostro, si deduce che Giotto morì nel 1337. Da cui si evince sia nato nel 1267, con uno scarto, al massimo, di uno o due anni.


    Solo un manipolo di critici ipotizzerebbe invece la data di nascita nel 1276, in relazione alla cronologia che, nella seconda metà del XVI secolo, dette Vasari (1511-1574) nella biografia dedicata all’artista. Ma questa seconda possibilità sembrerebbe risultare inattendibile, considerato che le prime opere di Giotto recano la data del 1290, quando ormai doveva essere almeno ventenne. Ambrogio, Ambrogiotto o Angiolo, conosciuto semplicemente come Giotto, pittore e architetto, nacque, dunque, a Firenze o a Colle di Vespignano, attualmente Vicchio del Mugello, da una famiglia di fabbri.


    Su come si scoprì la sua particolare bravura nel disegno aleggiano anche qui una serie di credenze “leggendarie”: secondo Vasari, Giotto era capace di disegnare una perfetta circonferenza senza bisogno del compasso, la famosissima “O” di Giotto; per alcuni, Cimabue, presso il quale finì a bottega, lo scoprì mentre disegnava delle pecore con del carbone su un sacco in campagna, aneddoto cui diedero credito sia Vasari, sia Lorenzo Ghiberti, il quale sosterrebbe che disegnava dal vero una pecorella, tracciandone la figura su di una pietra. L’Anonimo Fiorentino racconta, invece, che le cose non andarono così, e che il padre del ragazzo l’avesse collocato in un laboratorio di filatura di lana a Firenze, per lavorare come apprendista. Ma Giotto, che vi si recava ogni giorno, si fermava, affascinato, alla bottega di Cimabue. Quando messer Bondone chiese notizie del figlio al lanaiolo cui l’aveva affidato, la sorpresa fu tanta. Sembra che il ragazzo non si facesse vedere da molto, molto tempo. Tempo che, in realtà, trascorreva tra i pittori di Cimabue, presso cui andò a bottega, e dove rimase alla sua scuola dal 1280 al 1290 circa.


    Sia come sia, nello studio fiorentino, Giotto imparò quelli che sono i segreti del mestiere, che lui seppe mettere a frutto con grande talento. Fra questi divenne davvero abile nella preparazione della mistura dei colori, per la quale era necessario acquisire cognizioni di mineralogia e di botanica. E, certo, non si imparava solo ad avere un rapporto privilegiato con i colori, ma anche con tutta una serie di lavori manuali: realizzare pennelli, fini di coda di cavallo, o grossi grazie alle setole di maiale; preparare colle di pasta, di pesce, di calcina, e anche di formaggio, tutte utili affinché i colori aderissero alla tavola di legno su cui si dipingeva.


    Cimabue fece da mentore al giovane artista alle prime armi, forse fece approntare a lui le colle e la tavola, utili per la realizzazione di uno dei suoi capolavori: la grande Madonna (ora conservata nella Galleria degli Uffizi di Firenze). C’è un altro episodio leggendario che ha per protagonisti il maestro e il giovane apprendista, cui si potrebbe dare come titolo “La mosca”: pare che Giotto, per scherzare, avesse dipinto su una tavola dove stava lavorando Cimabue una mosca, e che questa fosse talmente reale da indurre il suo maestro a cercare di scacciarla. A bottega, Giotto imparò ad amare anche l’architettura. Fu a vent’anni, nel 1287, che sposò Ciuta (Ricevuta) di Lapo del Pela (date di nascita e morte sconosciute), dalla quale ebbe quattro figlie e quattro figli. Fra questi, uno, Francesco (1271 circa-1331), divenne a sua volta pittore.
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        1 Divina Commedia, Purgatorio, Canto XI, vv. 94-99.

      


      
        2 Le alternative maggiormente usate nel medioevo e all’inizio dell’era moderna per festeggiare il capodanno erano lo stile della natività (25 dicembre) e quello dell’incarnazione (o annunciazione), cioè il 25 marzo. Oppure poteva essere usato lo stile della circoncisione, che corrisponde al nostro uso attuale, ovvero al 1 gennaio. A Firenze e a Siena si usava lo stile dell’incarnazione, e quindi si usava festeggiare il Capodanno il 25 marzo. Questo significa che se in un documento fiorentino è indicata ad esempio la data del 13 febbraio 1225 bisogna considerare che corrisponde al nostro 1226.

      

    

  





  CAPITOLO IV

  IL RAPPORTO FRA GIOTTO E DANTE
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  Credette Cimabue ne la pittura


  tener lo campo, e ora ha Giotto il grido,


  sì che la fama di colui è scura


  Così ha tolto l’uno a l’altro Guido


  la gloria de la lingua; e forse è nato


  chi l’uno e l’atro caccerà del nido.


  Dante Alighieri, Divina Commedia,


  Purgatorio, Canto XI, vv. 94-99


  



  Il rapporto di conoscenza-amicizia fra Giotto e Dante è ipotizzabile anche se non esistono documenti che lo comprovino. Molti però sono i possibili momenti di incontro, e certo i due si conoscevano, visto che Dante cita Giotto e la sua capacità pittorica, e Giotto si ritrovò, nel corso della sua carriera, a dipingere il volto del poeta. Le possibilità di incrociarsi partono in primis dalle città frequentate da entrambi, a cominciare dalla Firenze guelfa in cui vissero gli anni della gioventù fino al 1290. Non solo Giotto era allievo di Cimabue e Dante un giovane ribelle dello Stil Novo ma di certo entrambi combatterono a Campaldino nel 1289, dal momento che, nella sua campagna militare contro la ghibellina Arezzo, Firenze reclutò tutti gli uomini abili dai 15 ai 70 anni. Dante, che apparteneva a una famiglia della piccola nobiltà, era fra i feditori, i cavalieri di prima linea armati alla leggera, che incassarono per primi la carica dei ghibellini d’Arezzo, guidati da Bonconte da Montefeltro.


  Giotto, che a differenza di Dante non apparteneva alla nobiltà, e non aveva fra parenti e affini uomini come Corso Donati, figurò di certo nella cosiddetta “villanata” o “fanteria guelfa” che dir si voglia. I due si sarebbero poi ritrovati nel medesimo anno a Roma, nel 1300, l’anno del Giubileo indetto da Bonifacio VIII. Senza contare che quando Dante venne cacciato da Firenze nel 1304, alla volta della vittoria dei guelfi neri, si sarebbe rifugiato a Forlì alla corte degli Ordelaffi, passando poi per Padova nel 1306, proprio quando Giotto aveva ultimato i lavori alla Cappella degli Scrovegni e stava ripartendo per Assisi. Comunque, tornando indietro per un istante, a Roma, Bonifacio VIII emise la bolla Antiquorum habet fida relatio (Un documento degno di fede), istituendo il 20 febbraio 1300 il primo anno santo, e la prima indulgenza giubilare.


  Per sfruttare una simile spontanea raccolta di persone, che giunsero alla basilica il 1 gennaio, si premurò, astutamente, di far decorrere l’efficacia della bolla in data antecedente alla sua emissione, dunque a cominciare dalla festa della Natività del 1299:


  



  Decretiamo che chi vorrà partecipare a questa indulgenza da noi concessa dovrà visitare le stesse basiliche almeno una volta al giorno per trenta giorni, continui o intervallati, se saranno romani, se invece saranno pellegrini o forestieri per quindici giorni alle stesse condizioni. Ognuno tuttavia meriterà di più e conseguirà in modo più efficace l’indulgenza se visiterà le stesse basiliche con maggiore devozione e frequenza. A nessuno in modo assoluto sia lecito infrangere od opporsi con audacia temeraria a questo documento di conferma, approvazione, innovazione, concessione e costituzione. Se alcuno presumesse di attentarvi, sappia che incorrerà nell’indignazione di Dio onnipotente e dei beati apostoli Pietro e Paolo. Dato a Roma, presso San Pietro, il giorno VIII prima delle calende di marzo, anno sesto del nostro pontificato.


  



  Ma come giustificare una simile decisione? Il papa menzionò «documenti antichi degni di fede» e, per non lasciare nulla d’intentato, pensò bene di escludere un po’ di nemici da coloro che potevano ottenere l’indulgenza: i cristiani che commerciavano con i saraceni; Federico II d’Aragona, re di Sicilia (1273 o 1274-1337), con i siciliani, che occupava il regno contro il volere della Chiesa; i Colonna, da sempre a lui ostili, e i loro fiancheggiatori, pubblici o occulti che fossero, finché non dimostrassero pubblica sottomissione alla sede apostolica. Il Giubileo si rivelò dunque per il papa un’occasione di consolidamento del potere. E, il 22 febbraio 1300, una moltitudine di gente in processione raggiunse Roma. Era venuto il tempo delle indulgenze per il primo e più grande Giubileo della storia della cristianità. Istanze di perdono e riconciliazione si erano diffuse, in reazione alle violenze dell’epoca. Duecentomila pellegrini arrivarono a Roma. Fra di loro c’era anche un noto poeta: Dante.


  



  Come i Roman, per l’esercito molto,


  L’anno del Giubbileo, su per lo ponte


  Hanno a passar la gente modo tolto:


  Che dall’un lato tutti hanno la fronte


  Verso ’l castello, e vanno a santo Pietro;


  Dall’altra sponda vanno verso ’l monte.


  



  Così ne scrisse nell’Inferno (Canto XVIII, vv. 28-33) nella sua Divina Commedia (la cui prima edizione è datata 1321). A Roma, fino al 1300, durante il papato di Bonifacio VIII, lavorava per l’appunto Giotto, già diventato pittore di grande fama. In quel periodo si stava dedicando alla composizione del mosaico della Navicella, nella basilica vaticana. Anche qui i fatti appaiono avvolti nella leggenda, nel mito che ammanta la figura di questo incredibile pittore. Come sempre non mancano le controversie sulle attribuzioni delle opere che sarebbero per l’appunto il mosaico della Navicella sovrastante la portineria nell’atrio di San Pietro e la pala d’altare commissionata dal cardinale Jacopo Stefaneschi (1270-1343) per la basilica.


  Il mosaico della Navicella venne ricordato in un documento postumo, databile fra il 1361 e il 1362: alludiamo al necrologio del cardinale Jacopo Stefaneschi, presente in Il liber benefactorum, in cui si menzionavano le opere commissionate all’artista, fra cui la Navicella degli apostoli per l’atrio. Documenti utili ad accertare i lavori di Giotto ma che fornirono ben poche notizie per attribuire quel minimo di certezza storica necessaria a ricostruire una cronologia delle opere. Non solo. Anche Leon Battista Alberti (1404-1472), successivamente, citò il mosaico come opera esemplare della grandezza di Giotto, in un brano del suo De pictura, nel terzo volume, fra il 1435 e il 1436. Un decennio dopo, lo stesso Lorenzo Ghiberti, nei suoi Commentarii, ribadì l’attribuzione.


  E dunque, ne concludiamo che Giotto fu a Roma nell’anno del Giubileo. Proprio quando era presente anche Dante. Successivamente, nel maggio del 1300, l’Alighieri venne inviato come ambasciatore a San Gimignano e il successo della sua ambasceria favorì l’elezione, per il bimestre dal 15 giugno al 15 agosto, a priore, massima carica del comune di Firenze. Nonostante la propria appartenenza al partito guelfo, Dante cercò sempre di osteggiare le ingerenze del suo acerrimo nemico papa Bonifacio VIII, da lui considerato supremo emblema della decadenza morale della Chiesa.


  Fu quello un anno che segnò particolarmente il Sommo Poeta, al punto che coincise con il suo percorso di redenzione dell’anima. Il viaggio immaginario di sette giorni fra Inferno, Purgatorio e Paradiso parve svolgersi proprio nell’anno del primo Giubileo, il 1300. Per la precisione, iniziò l’8 aprile 1300, il Venerdì Santo di quell’anno; secondo altre fonti, il 25 marzo, il giorno dell’Annunciazione. Lo smarrimento nella «selva oscura» avvenne «nel mezzo del cammin» della vita dell’Alighieri. Visto che nel Convivio – opera mista di prosa e versi, di argomento filosofico-dottrinale, elaborata tra il 1304 e il 1308 – Dante scrisse: «Lo punto sommo di questo arco [della vita terrena] ne li più io credo [sia] tra il trentesimo e il quarantesimo anno, e io credo che ne li perfettamente naturati esso ne sia nel trentacinquesimo anno». È dunque lecito attendersi che questo «mezzo del cammin» coincidesse proprio con i trentacinque anni. Essendo Dante nato nel 1265, ecco arrivare il 1300.


  In verità, il poeta non collocò esplicitamente nel tempo il suo viaggio ultraterreno, ma disseminò qua e là nel testo alcuni indizi che condurrebbero a questa risoluzione. L’anno del Giubileo, dell’espiazione e del perdono per tutta l’umanità, bandito da papa Bonifacio VIII, si accordava perfettamente alla personale vicenda di redenzione del poeta. Il traviamento di Dante, il suo allontanamento dall’ortodossia nella fede e dall’ideale dell’amor cortese in poesia, parrebbe collocarsi sul finire del XIII secolo. Che la redenzione sia avvenuta proprio nel 1300 non è dato sapere, tuttavia questa data coinciderebbe, e non certo casualmente, con il primo anno del secolo nuovo.


  Fu poi in quell’anno che, in qualità di priore, il poeta firmò una condanna all’esilio. Fra coloro che vennero banditi, figurava anche l’amico fraterno Guido Cavalcanti, di antica e nobile famiglia, il quale, pur non potendo accedere alle cariche pubbliche, partecipò ugualmente alla vita politica della città. Esiliato in seguito a disordini dal suo amico Dante Alighieri, finì malato a Sarzana. Da quel provvedimento scaturirono disordini in città. E, di questi, fu felice il cardinale Matteo d’Acquasparta (1240-1302), inviato dal pontefice in qualità di paciere, ma in realtà spedito per ridimensionare la potenza dei guelfi bianchi, in quel periodo in piena ascesa sui neri. Dante ne ostacolò l’operato, ma nel tentativo di riportare la pace all’interno dello Stato, approvò l’esilio di otto esponenti dei guelfi neri e sette di quelli bianchi, fra cui Cavalcanti. Un atto che fece rischiare il colpo di Stato da parte dei guelfi neri, segretamente supportati dal cardinale.


  L’anno seguente, infatti, mentre Dante si trovava a Roma, trattenuto oltre misura, ma con un secondo fine, da Bonifacio VIII, a Firenze scoppiò il finimondo. Carlo di Valois (1270-1325), fratello di Filippo IV il Bello (1268-1314), re di Francia – giunto in Italia con un esercito perché chiamato dal papa che invocava il suo aiuto per la guerra in Sicilia, combattuta tra aragonesi e angioini – venne indotto da Bonifacio VIII a intervenire a Firenze, e, al primo subbuglio cittadino, mise a ferro e fuoco la città con un colpo di mano, imponendo il 9 novembre 1301 come podestà Cante Gabrielli da Gubbio (1260 circa-1335), della fazione dei guelfi neri. Quest’ultimo iniziò una sistematica persecuzione contro gli esponenti politici di parte bianca ostili al papa: fra questi proprio l’Alighieri. In città, in quell’anno, tornò Giotto, per curare alcune committenze, dopo il prestigio acquisito con la sua trasferta ad Assisi, e la sua attività d’artista-imprenditore, interrotta solo da viaggi di lavoro a Rimini per alcune opere. Sono di questo periodo il Polittico di Badia, la tavola firmata con le Stigmate di san Francesco e la Croce dipinta del Tempio Malatestiano di Rimini. Alcuni documenti, tra il 1301 e il 1304, riportano le sue proprietà in Firenze, cospicue, e per questo si ipotizza che, più o meno verso i trent’anni, Giotto fosse già a capo di una bottega capace di far fronte alle più prestigiose commissioni del tempo.


  



  [image: ]


  



  In merito al parallelismo possibile fra queste due figure, è Dante stesso, come detto, a suggerirlo da un punto di vista artistico. Senza contare che Alessandro Parronchi, poeta, storico e critico dell’arte, vede il ritratto di Dante in uno dei volti effigiati nell’affresco del Giudizio universale, tra la schiera dei beati, vicino addirittura a quello di Giotto e a un altro artista presente nella cappella, Giovanni Pisano. L’ipotesi è suffragata da un abbigliamento quanto mai appropriato, ma non è però sostenuta da alcuna tradizione relativa a un’effigie di Dante nella Cappella degli Scrovegni. Mentre è attribuito a Giotto con maggior certezza uno degli antichi ritratti di Dante, che si trova nella Cappella del podestà del Bargello a Firenze ed è l’ultima opera fiorentina iniziata da Giotto e conclusa dai suoi aiutanti.


  Certo è che sul loro rapporto si sono interrogati studiosi e intellettuali, storici e critici d’arte, ma come sottolineava Johann Wolfgang von Goethe, nel 1826, risulta difficile valutare l’opera di uno senza tener conto dell’altro:


  



  Pur riconoscendo in Dante le grandi qualità d’animo e di spirito, saremo assai agevolati nella valutazione delle sue opere, se terremo presente che proprio ai tempi suoi, nei quali visse anche Giotto, l’arte figurativa risorgeva nella sua forza naturale. Anch’egli fu dominato da questo genio della significazione fisico-immaginativa; e fissava con tanta chiarezza gli oggetti con l’occhio della sua immaginazione, da poterli rendere con netti contorni.
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    CAPITOLO V

    GIOTTO FINALMENTE A PADOVA
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    Fecesi Giotto grande nell’arte della pictura.


    Arrecò l’arte nuova, lasciò la rozeza de’ greci […].


    Vide Giotto nell’arte quello che gli altri non agiunsono. Arecò l’arte naturale e la gentilezza con essa,


    non uscendo delle misure.


    Fu peritissimo in tutta l’arte,


    fu l’inventore e trouatore di tanta doctreina la quale


    era stata sepulta circa d’anni 600.


    Lorenzo Ghiberti, Commentarii (1450 circa)


    



    Secondo la maggior parte della critica si ritiene, a ragione, che Giotto dovette giungere a Padova già nel 1302, chiamato dunque presso la basilica del Santo dai frati francescani minori conventuali che già lo avevano voluto ad Assisi e, successivamente, a Rimini.


    Qui, secondo Vasari, egli avrebbe dipinto ben quattro cappelle absidali. In una si è riconosciuta un’attribuzione certa, in particolare, attraverso lo studio di fine anni Sessanta di Francesca Flores D’Arcais: alludiamo alla Cappella delle Benedizioni e, in particolare, al sottarco recante le sette figure di sante e lo stemma della scrofa rampante della famiglia Scrovegni. Proprio da questo si desumerebbe il primo incontro fra Enrico e Giotto.
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    La Cappella delle Benedizioni


    Un’attribuzione, quella degli affreschi dell’arco di Santa Caterina a Giotto, che venne ipotizzata per la prima volta nel 1968, e che, recentissimamente nel 2022, ha trovato nuove conferme, che pongono questa cappella come una sorta di prova generale del lavoro che il pittore toscano affrontò, di lì a poco, in quella degli Scrovegni. Il restauro compiuto ha infatti evidenziato molti dettagli persi nel tempo, fra strati di sporco e infiltrazioni d’acqua e umidità, nonché più di una ridipintura. Sono dunque tornati alla luce i racemi su fondo rosso pompeiano che si possono confrontare direttamente con quelli che il giovane Giotto stese a mano libera nei dipinti d’Assisi. Inoltre, si colgono molti nuovi dettagli nei volti delle sante dipinte all’interno dei quadrilobi.


    La direzione artistica delle opere di restauro è stata affidata a Giovanna Valenzano, professoressa di Storia dell’Arte medioevale all’Università di Padova, e, fra le novità di tale lavoro, è emerso il recupero importante della partitura dei finti marmi, originale sia nel colore, dal bianco al grigio chiaro, in qualche modo allusiva al marmo pario, sia nel taglio delle finte lastre, come nel caso della cornice che circonda la prima lastra di finto marmo che cade a due terzi della semicolonna. Un tale risultato dimostra come Giotto studiasse in maniera profonda i punti di visione, la perspectiva, l’architettura d’insieme. La conferma della paternità giottesca degli affreschi recuperati e i recenti studi sulla committenza Scrovegni s’inseriscono a pieno titolo nel programma di valorizzazione dei cicli trecenteschi padovani. I volti delle varie sante – otto mezzi busti entro quadrilobi, alternati a motivi decorativi in stile gotico – se osservati attentamente sono uno diverso dall’altro: ritratti di donne, tutte martiri, che recano in maniera alternata nella mano destra la palma e la croce.


    L’imposta dell’arco poggia su capitelli in marmo dipinti e dorati, e le paraste, decorate a finto marmo, presentano due stemmi lapidei speculari. L’attribuzione alla mano di Giotto degli affreschi del sottarco fu avanzata, come osservato, da Francesca Flores d’Arcais, che per prima nel 1968 ne scrisse in tali termini. In seguito venne avvalorata da una serie di storici dell’arte, in decenni differenti, ma già da allora la storica aveva osservato come versassero in uno stato di degrado importante e quanto fosse necessario un intervento, seppur estremamente delicato e attento, per ripristinarne le pitture, che, ai primi del Novecento, erano state assai rovinate in seguito a una ridipintura.
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    La superficie pittorica, oggetto dell’intervento, si presentava in più punti sfaldata e in parte distaccata, con evidenti pericoli anche di caduta di intonaco. Prima di porre in essere il restauro, sono state fatte una serie di analisi non invasive, affidate al CIBA, il Centro interdipartimentale di ricerca per i beni archeologici architettonici e storico artistici dell’Università di Padova. È stata eseguita una mappatura di tutte le superfici pittoriche, un’analisi dettagliata delle superfici dipinte a luce radente, con gli ultravioletti e l’infrarosso per verificare le tecniche esecutive, le manomissioni e i vari restauri precedenti.


    Dai dati raccolti e dalla mappatura dei dipinti – tali analisi erano state già autorizzate nel 2020 – si è successivamente passati alla prima fase del progetto per delineare la strategia dell’intervento al fine di consolidare l’opera e recuperarne le superfici giottesche. Tali studi sono stati importanti anche al fine di verificare le recenti ipotesi, che hanno evidenziato nella figura di animale dipinto di azzurro, la scrofa, simbolo della famiglia Scrovegni. Una tale scoperta è la miglior testimonianza per sostenere a buona ragione che il pittore era già entrato in contatto con quell’Enrico, il quale commissionò a lui, poco dopo, l’incarico che lo rese celebre nei secoli. L’importanza dell’ultimo restauro è data anche dall’aver ripristinato la decorazione giottesca al di là della profonda trasformazione che l’aveva coinvolta prima nel 1734 e, successivamente, nel 1893 con il progetto dell’architetto Camillo Boito (1836-1914). Venne affidato allora il ripristino dell’antica pittura a Giuseppe Cherubini (1867-1960), che si era specializzato nel restauro delle opere medioevali e aveva agito anche sull’abside di Aquileia, sotto la guida del soprintendente.


    Nella basilica del Santo, Cherubini, che vi lavorò fino al 1925, si ritrovò ad agire in piena autonomia e non si limitò a completare le parti senza intonaco, come prevedeva il contratto, ma ridipinse le figure originali di Giotto, aggiornandole in relazione al gusto dell’epoca. Il recente lavoro ha, invece, riportato alla luce la mano del pittore toscano e, al contempo, preservato quanto fatto sulle parti mancanti a opera di Cherubini. In questo luogo così emblematico, poiché è da qui che nasce l’incontro tra Giotto e Padova, si sono unite in sinergia, per riportare ai giorni nostri le meraviglie giottesche, le più importanti istituzioni della città e alcune associazioni culturali, proprio come avevano fatto agli inizi del Trecento il comune, alcune famiglie padovane, e i frati. Il giuspatronato su questa cappella da parte della famiglia Scrovegni è documentato nel 1369, e non è l’unica prova della presenza di Giotto in città, poiché, nella basilica del Santo anche la decorazione della sala capitolare va attribuita a lui e alla sua bottega.


    Gli altri lavori giotteschi al Santo


    Nell’antica Sala del Capitolo si conserva oggi un ciclo di affreschi che, per quanto lacunoso, si impone tra le opere più significative prodotte a Padova nel primo Trecento. Riccobaldo da Ferrara (1246 circa-1320 circa), notaio e scrittore di opere mediolatine a carattere cronachistico – stabilitosi a Padova probabilmente già nel 1308 – nella sua Compilatio chronologica del 1313 scrisse:


    



    Zotus pictor eximius florentinus agnoscitur; qualis in arte fuerit testantur opera facta per eum in ecclesiis Minorum Assisii, Arimini, Paduae, ac per ea quae pinxit palatio Comitis Paduae, et in Ecclesia Arenae Paduae.


    



    Citò le pitture di Giotto al Santo anche Michele Savonarola: padovano, medico fra i più famosi del Quattrocento, umanista, scienziato, professore all’Università di Padova, e nonno di Girolamo Savonarola (1452-1498), il frate dominicano che venne scomunicato e messo al rogo nel 1498 per eresia e, in seguito, riabilitato e beatificato. Nel 1445, il medico, indirizzando la sua storia di Padova al frate Antonio di Santarcangelo, non trascurò di parlarne, precisando che il pittore fiorentino aveva decorato appunto la Sala del Capitolo: «Capitulumque Antonii nostri etiam sic ornavit, ut ad hec loca et visendas figuras pictorum advenarum non parvus sit confluxus». Lo annotarono anche Ghiberti e Vasari e, più avanti, Filippo Baldinucci (1624-1697), storico dell’arte: «fu per opera de’ Signori della Scala condotto a Padova, dove s’era poco avanti fabbricata la Chiesa del Santo e vi dipinse una bellissima Cappella», nella basilica. L’Anonimo Morelliano, nome dato al collezionista e scrittore d’arte veneziano Marcantonio Michiel (1484-1552) scrisse: «nel Capitolo la Passione a fresco fu de man de Giotto fiorentino».


    Padre Bernardo Gonzati (1808-1852), minore conventuale – autore e illustratore di un libro dedicato al Santo dal titolo Basilica di S. Antonio di Padova, pubblicato nel 1851 – affermò poco dopo la visita dell’Anonimo Morelliano, il quale ebbe ancora la fortuna di vedere gli affreschi, che questi furono imbiancati nel 1541 per onorare la salma del vescovo di Malaga Cesare Riario (1480-1540), morto a Padova. Si cominciò allora a distruggerli, edificando una bellissima sepoltura in mezzo al silenzioso Capitolo. Francesco Forno da Verona fece costruire poi un altare «poggiandolo ad una delle due pareti dipinte da Giotto. Quindi rompersi parte del muro, poscia per l’euritmia del luogo coprirsi il resto di calce».


    Nel 1640, ignorando i dipinti nascosti, si alzarono davanti a loro immensi armadi. Nel 1842, il marchese Pietro Estense Selvatico (1803-1880) ritrovò per caso sotto il bianco le tracce d’una scena rappresentante molti monaci riuniti. Varie altre tracce riemersero: alcune a rappresentare il miracolo delle stimmate e una scena di martirio. Una tale scoperta comportò che, nel 1851, padre Gonzati e suo fratello, il canonico Lodovico (1813-1876), fecero nuove ricerche. Scrostate le pareti nord e sud del Capitolo, ricomparvero le figure dei santi che li guardavano dalle loro nicchie gotiche. Si scoprirono, tra le architetture affrescate sulla parete nord, santa Chiara, san Francesco con le stimmate, san Giovanni Battista e David; sulla parete sud: Isaia, Daniele, sant’Antonio, infine la morte. Tutti nell’atto di ostentare, mostrare rotoli di pergamena con parole scritte. Da lì il lavoro critico, a favore o meno, nel riconoscere la mano di Giotto, riprese a gonfie vele.


    E, di recente, tali indagini hanno prodotto anche nuovi risultati. Una ricerca del 2015, di Giacomo Guazzini, ricercatore al Kunsthistorisches Institut di Firenze (Max-Planck-Gesellschaft), ha rilevato un affresco inedito di Giotto nel tabernacolo della Cappella della Madonna mora, cappella molto amata da sant’Antonio, fulcro da cui partì la progettazione della basilica in suo onore, una Glorificazione della Vergine tra profeti e angeli, fino ad allora considerata una modesta pittura della fine del Trecento. E, anche Guazzini, conferma gli interventi giotteschi sui busti di sante nel sottarco di ingresso della Cappella di Santa Caterina. Quel ciclo, oggi recuperato, antecedente alla cappella, venne realizzato sotto il giuspatronato della famiglia Scrovegni, e rappresentò dunque una sorta di prova generale mediante la decorazione della cappella di famiglia al Santo, per quell’impresa ben più ardua che Giotto si accingeva a sostenere con l’oratorio dell’arena.


    Insomma, i minori conventuali ebbero l’idea di chiamare a Padova il pittore poco dopo l’anno 1300, segnalandolo a Enrico degli Scrovegni. La scintilla tra l’artista e la città era scoccata.
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    CAPITOLO VI


    GIOTTO E LA CAPPELLA DEGLI SCROVEGNI
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    Lo miglior dipintor del mondo.


    Giovanni Boccaccio, Decameron


    



    Enrico degli Scrovegni acquistò il terreno dalla famiglia nobiliare Dalesmanini, ormai decaduta, per la costruzione di un maestoso palazzo e non solo. Nel marzo del 1302 il vescovo di Padova Ottobono de’ Razzi, elevato in quell’anno al rango di patriarca, autorizzò la costruzione, da parte di Scrovegni, di una piccola chiesa a mo’ di oratorio, soltanto per sé, la moglie e la famiglia, cui non potesse accedere il popolo. Ma Enrico voleva ben altro, non certo una cappella privata. Desiderava una chiesa aperta al pubblico, dove accogliere un giorno la sua tomba e quella di sua moglie. Doveva essere affrescata, insomma una meraviglia in grado di incantare gli uomini e le donne di ogni censo ed età. Il suo progetto era assai fastoso e ambizioso e, in corso di realizzazione, finì per innescare una serie di liti e controversie con i vicini frati eremitani che cercarono in tutti i modi di limitare e ridurre l’ampiezza dell’edificio, contestando l’innalzamento del campanile, e discutendo circa la necessità degli affreschi, considerati solo un’ostentazione, utili a Enrico degli Scrovegni per un puro tornaconto personale. Ma lui non rinunciò. E iniziò a pensare agli artisti da incaricare per abbellire la cappella.
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    La scelta cadde su uno scultore e un pittore che all’epoca erano già ben noti, in particolare il primo fra loro: Giovanni Pisano (1248-1315), chiamato dalla natia Toscana, all’apice della propria carriera, fresco realizzatore della facciata del Duomo di Siena. Fu proprio lui a realizzare sull’altare della cappella tre statue in marmo bianco: una Madonna con bambino tra due angeli che reggono un cero. Il secondo, Giotto, era in piena ascesa artistica, aveva trent’anni, e i francescani lo avevano indicato a Enrico degli Scrovegni, considerato che stava proprio lavorando a una loro committenza: la Sala del Capitolo, nella basilica del Santo. Come detto, il banchiere padovano lo impiegò prima nella Cappella delle Benedizioni, sempre al Santo, quindi in quella, chiamata degli Scrovegni, la quale venne inaugurata il 31 marzo 1303. Da quel momento, anzi da qualche giorno prima, dal 25 marzo, giorno dedicato a Maria, Giotto iniziò la sua decorazione ad affresco.


    Mirava a migliorare la sua immagine pubblica, Enrico, ad acquisire un peso sempre più importante e inequivocabile da un punto di vista politico. Certo, era un uomo d’affari brillante, ma mancavano alcune frecce al suo arco e, per procedere nel suo percorso ambizioso, capiva che era necessario anche arrivare al popolo, alle persone, dare loro qualcosa di mirabile, di maestoso, di bello. Il mecenatismo ripagava sempre in termini di popolarità. E poi si presentò davanti ai suoi occhi un affare – e lui se ne intendeva – che sembrava davvero fare al caso suo, da cogliere al volo. La famiglia di Manfredo Dalesmanini, nobile, con un passato di tutto rispetto, era oramai decaduta, e possedeva quell’area così ampia, dove vi era l’antica arena romana, che voleva vendere. Lui, Enrico degli Scrovegni, capì che non poteva che acquistarla.


    Avvenne il 6 febbraio 1300. L’arena con i ruderi delle proprietà Dalesmanini viene descritta in maniera sommaria nell’atto di vendita. Il documento che lo comprova è l’unico che è stato risparmiato dal rogo che ha colpito, nel 1420, il Palazzo della Ragione. La zona, che divenne di sua proprietà, comprendeva una casa padronale, con bagni caldi, edifici accessori, stalle per cavalli, due torrioni eretti sulle due porte d’ingresso, una in direzione della chiesa degli eremitani e l’altra rivolta verso il fiume Piovego, che scorreva a breve distanza. L’eccezionalità del luogo, della posizione della cappella, nonché del contesto legato ai resti dell’anfiteatro romano, insieme al suo orientamento e collocazione sono vincolati dalla presenza di un vano sotterraneo, la cui funzione non è affatto chiara.


    La distribuzione di questi ruderi della proprietà Dalesmanini nello spazio dell’arena non è descritta in nessun altro documento, per cui oggi è difficile stabilire dove questi resti possano essere dislocati nell’area dell’anfiteatro romano.


    Il vano ipogeo


    L’antica pergamena dell’atto di vendita è oggi custodita nell’archivio Foscari-Gradenigo. La cappella è passata di proprietà nei secoli, prima, nel 1475, alla famiglia Foscari-Gradenigo e, successivamente, al comune di Padova dal 1880. Su quella pergamena si registrò l’acquisto di Enrico degli Scrovegni da Manfredo de’ Dalesmanini dell’arena, insieme ad altre costruzioni. Fra queste viene citata anche «una domus intus magna murata et solarata coperta cupis cum stupa prope posita in medio ipsis Arene cum loza post ipsam domum». Dall’esterno della cappella, scendendo una breve scala a gradini in pietra naturale locale, si accede, infatti, a una cripta di pianta rettangolare, illuminata da sei finestrelle quadrangolari che si trovano quasi al livello del terreno e che sono in linea con quelle sovrastanti della cappella. L’altezza è di un terzo rispetto all’aula affrescata e la sua estensione è pari alla navata superiore.


    Il vano ipogeo si presenta come un’aula unica, con otto setti e pilastri degli anni Quaranta del Novecento, che l’hanno diviso in più ambienti. Una delle quattro pareti perimetrali confina con i resti archeologici dell’arena romana. In corrispondenza dell’arena si trova una nicchia cui sono state attribuite varie funzioni, fra le quali quella di vasca di raccolta delle acque. L’ambiente è seminterrato e l’aula ha il soffitto a volta, a sesto ribassato. L’intradosso della volta è decorato a secco con stelle analoghe a quelle giottesche dell’aula superiore. Le stelle sono allineate, con una direzione inclinata di quarantacinque gradi rispetto all’asse principale e le file si alternano con stelle rosse e blu, a creare una composizione dal gusto raffinato.


    Le stelle blu, che comunque mantengono tutte un primo strato di colore rosso, sono probabilmente il simbolo di Maria, cui è dedicata la cappella, mentre le stelle rosse a otto punte sono caratteristiche di altre cappelle e chiese templari presenti in Italia e Francia. Esse sono rosse come l’anima che si risveglia nella luce divina ma anche come il sangue dei cavalieri templari versato durante le crociate condotte in nome di Cristo. Le otto punte simboleggiano le otto beatitudini, secondo alcuni storici e critici, in particolare nell’analisi critica di Maria Beatrice Autizi. Sul principio delle otto beatitudini si fonda il modello di vita che Gesù ha enunciato nel Discorso della montagna ai suoi discepoli e a una grande folla, riportato nel Vangelo secondo Matteo, 5, 1-7, 29.


    La cappella


    La piccola cappella già esistente nell’XI secolo, la “cappelletta”, era meta di una processione religiosa cittadina nella ricorrenza della festa dell’Annunciazione a Maria, il 25 marzo, nove mesi prima di Natale. Il progetto edilizio che aveva in mente Enrico degli Scrovegni per quell’area era imponente e sontuoso ma non gli faceva paura. Il banchiere padovano amava le sfide, lui nono figlio del defunto Rinaldo, che da tempo gestiva un’attività a dir poco fiorente fra il Veneto e la Toscana. E Rinaldo, o Reginaldo, era quel noto usurario che Dante pose nel settimo cerchio del suo Inferno.


    Mentre la famiglia Scrovegni, con il padre di Enrico, troverà anch’essa menzione nella sua Divina Commedia, nel Canto XVII, quando il poeta immagina di percorrere il settimo cerchio dell’Inferno, a incontrare i violenti, dopo gli omicidi e i suicidi. Nel terzo girone, trova coloro che hanno usato violenza a Dio, alla natura, all’arte di vivere bene insieme. Al limite di un deserto, e sull’orlo di una voragine, ecco gli usurai, i quali appunto hanno violentato, pervertito, l’arte di vivere rettamente. Dante tace i loro nomi, come aveva fatto anche per gli avari. Tacendo, mostra grande disprezzo per un comportamento che egli giudica soprattutto vile, opposto al comportamento nobile e liberale che dovrebbe contraddistinguere le famiglie facoltose.


    Quando il possesso di denaro è disgiunto dalla nobiltà d’animo, per Dante è solo fonte di corruzione. Ed ecco Rinaldo degli Scrovegni (date di nascita e morte sconosciute), l’unico non fiorentino, l’unico di quei dannati che osa rivolgersi a Dante. Come i suoi compagni di pena, è condannato a piangere e agitarsi grattandosi incessantemente come un cane morso dalle pulci. Tutti gli usurai portano al collo una scarsella a sacchetto con lo stemma gentilizio della propria famiglia. Nel caso di Rinaldo lo stemma è quello di «una scrofa pregna rampante d’azzurro in campo bianco». Il sacchetto è quello che, in vita, conteneva i denari dei prestiti e degli interessi.


    E un che d’una scrofa azzurra e grossa


    segnato avea lo suo sacchetto bianco


    mi disse: – Che fai tu in questa fossa?


    […]


    Con questi fiorentin son padovano:


    spesse fiate m’intronano gli orecchi


    gridando: «Vegna il cavalier sovrano,


    che recherà la tasca coi tre becchi!».


    Qui distorse la bocca e di fuor trasse


    la lingua come bue che ’l naso lecchi.


    E io, temendo no ’l più star crucciasse


    lui che di poco star m’avea ’mmonito,


    torna’mi in dietro dall’anime lasse.


    



    Scrovegni, usando il suo sarcasmo, preannuncia a Dante che presto arriverà fra i dannati Gianni Buiamonte (seconda metà del XIII secolo-1310) della famiglia fiorentina dei Becchi (lo stemma dei tre becchi cui si riferisce), ricchissimo usuraio che in vita fallì e finì pure condannato per truffa. Ma Dante, come indicatogli da Virgilio, non si trattiene con i dannati, e non risponde nemmeno a Rinaldo.


    Tornando ora a Enrico, diremo che sul terreno acquistato egli voleva costruire un palazzo che potesse fornirgli prestigio e voleva trasformare la cappella esistente in qualcosa di diverso: un luogo di cui potesse beneficiare la gente. Intendeva farla affrescare e, perciò, gli serviva un artista in grado di dare lustro alla sua scelta, capace di rendere sublime quello spazio di preghiera e maestoso il progetto nel suo insieme.


    Enrico desiderava scrollarsi di dosso quel peso legato al passato, e, dopo la conquista del potere economico, voleva qualcosa di più e di diverso di quanto aveva fatto il padre. Anelava a un posto di prestigio, un posto degno del potere che già possedeva. Per questo, nella sua ascesa politica, finì per sposarsi con una nobile. La prescelta fu la figlia di Bonifacio da Carrara (1240 circa-1300 circa), sorella di Ubertino (inizio XIV secolo-1345), che divenne uno dei suoi peggiori nemici. Rimasto vedovo, Enrico convolò a nuove nozze con Jacopina d’Este (data di nascita sconosciuta-1365), nipote di Azzo VII (1205 circa-1264), signore di Ferrara.


    Unì a questo quadro generale una fervida e sentita attività come mecenate. Certo, voleva ingraziarsi la curia, altro tassello fondamentale, e per questo ne finanziò il monastero cistercense, consacrato a sant’Orsola, appena fuori città. Di passo in passo, di azione in azione, mirava a diventare ciò che alcuni documenti d’epoca, già nel 1294, finirono per scrivere ancor prima che avvenisse davvero: essere cavaliere. E così venne iscritto nella sua lapide perduta nei secoli, che ricordava la dedica della Cappella alla Madonna il 25 marzo 1303.


    Nel 1302, la concessione vescovile fornita permetteva a Enrico degli Scrovegni di edificare una piccola chiesa a mo’ di oratorio, da usare privatamente. Tuttavia, a sorpresa, nel marzo del 1304 egli ottenne da papa Benedetto XI la possibilità di trasformarla in una chiesa aperta al pubblico. Ne nacque una serie di contestazioni: non andavano bene le dimensioni così come l’innalzamento di un campanile che alla fine non riuscì a fare. Non erano ammessi nemmeno gli affreschi – che pure rappresentavano e rappresentano tuttora meraviglie per gli occhi – giacché vennero considerati un pericoloso gingillo di vanità, un mero orpello autocelebrativo.


    Per decorarla, come detto, Enrico si affidò a Giovanni Pisano e a Giotto, che successivamente, nel 1334, lavorò fra l’altro come capomastro al campanile di Santa Maria del Fiore a Firenze. Nella cappella, il grande pittore ritrasse il suo committente nell’atto di offrire alla Madonna il modellino della stessa.


    La commissione della cappella, dunque, non arrivò a Giotto dai frati francescani, ma da un ricco imprenditore. Al suo interno, egli narrò, in stretta relazione con il primo Giubileo della storia, la riconciliazione di Dio con l’umanità, attraverso il sacrificio di Gesù, e la beata speranza nella salvezza eterna per quanti seppero fare buon uso del libero arbitrio, seguendo la via indicata dal Signore.


    La cappella fu dunque sintesi del pensiero filosofico e teologico medioevale, cui Giotto donò un linguaggio sorprendentemente nuovo. Agli occhi di chi guardava la sequenza degli affreschi si apriva un viaggio come quello che fu di Dante Alighieri, in cui ci si immergeva nella spiritualità di un mondo che aspirava alla giustizia e alla purificazione, coltivava la speranza e la ricerca del bene per meditare sulla propria essenza, per guarire dal male di vivere, per raggiungere la felicità, sia in senso laico che in senso religioso.


    Giotto la realizzò nel corso di due anni, fra il 25 marzo 1303 e il 25 marzo 1305, giorno in cui venne consacrata. Egli affrescò tutte e quattro le pareti.


    La sua narrazione pittorica si compose di quattro registri. Cominciò dalla lunetta dell’arco trionfale, dove Dio affidava all’arcangelo Gabriele la cancellazione della colpa di Adamo con il sacrificio del proprio figlio Gesù. Procedette con le Storie di Gioacchino e Anna sulla parete sud, con le Storie di Maria sulla parete nord, tornando all’arco trionfale con l’Annunciazione e la Visitazione. Proseguì, su due ordini di registri in parete sud e nord, con le Storie di Cristo, scegliendo come parentesi sull’arco trionfale il Tradimento di Giuda e terminando con la Pentecoste. Nel quarto e ultimo registro riportò I Vizi e le Virtù. Gli affreschi si presentavano dunque in una lunga sequenza elicoidale. Sulla controfacciata, Giotto rappresentò il grandioso Giudizio universale. Sulla volta, otto pianeti e due grandi soli in un cielo blu trapuntato di stelle.
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    Nel primo registro, dopo aver ritratto Dio nell’atto di incaricare l’arcangelo Gabriele dell’Annunciazione, Giotto narrò le Storie di Gioacchino e Anna. Fra queste spiccava uno degli affreschi di maggior impatto visivo, tenerezza e poesia insieme: in L’incontro alla Porta d’Oro, Gioacchino e Anna si danno un bacio infinitamente dolce, il più antico della storia dell’arte. Seguivano quindi le Storie di Maria: dall’Annunciazione alla Visitazione. Giotto scelse di rendere Maria profondamente umana, descrivendola nei suoi gesti quotidiani con naturalezza, al di là di ogni mistificazione.


    Nel secondo registro raccontò, in undici riquadri, la vita di Gesù: dalla Natività di Gesù e annuncio ai pastori fino alla Cacciata dei mercanti dal tempio.


    Nella Natività la postura di Maria è quanto di più umano si possa rappresentare: lei protettiva nei confronti del bambino, lo solleva e gli sorregge la schiena e incontra il suo sguardo, che è perfettamente cosciente poiché è quello di chi sa già tutto e ne vede il compimento. La vicenda di Gesù prosegue nel terzo registro fino alla notte di passione, con L’ultima cena e La lavanda dei piedi. E poi la Crocifissione, l’Ascensione, la Pentecoste.


    Se fin qui Giotto illustrava la storia passata, nella controfacciata prese forma il Giudizio universale. Il quarto registro poneva l’uomo di fronte a una scelta. Si dipartivano due percorsi paralleli: il primo presenta le allegorie di sette vizi e porta direttamente all’inferno, l’altro raffigura le allegorie delle sette virtù, le quattro cardinali, prudencia, fortitudo, temperantia, iusticia, e le tre teologali, fides, karitas, spes, e conduce in paradiso. Vizi e virtù si fronteggiano a coppie, partendo dalla stultitia-prudencia e risalendo in direzione della controfacciata fino all’ultima desperatio-spes. L’uomo, con quanto gli è stato rivelato, ha ricevuto la possibilità di distinguere il bene dal male, e soltanto da lui dipende la scelta di conformare o meno il proprio agire terreno alla parola di Dio.


    Secondo l’analisi di Giuliano Pisani, filologo e storico dell’arte, la sequenza dei vizi e delle virtù, differente da quella che usa Dante nella Divina Commedia, e che si basa sulla visione di san Tommaso, possiede un’altra matrice e conduce a sant’Agostino, in particolare a quanto egli scrive in Il libero arbitrio. Nella sequenza delle quattro virtù cardinali – prudenza, giustizia, temperanza, fortezza – così come in quella delle tre virtù teologali – fede, speranza, carità – Dante seguiva l’ordine tomistico, quello stabilito dal suo maestro, san Tommaso. Di contro alle sette virtù Dante, sempre seguendo san Tommaso, individuava i sette vizi capitali: superbia, invidia, ira, accidia, avarizia, gola, lussuria. Nella Cappella degli Scrovegni il fine è il medesimo, l’approdo al paradiso in terra e al paradiso in cielo, ma vi si arriva per un’altra via. Vi è un codice diverso. La iusticia è collocata al centro delle sette virtù, in posizione di assoluto rilievo, il fulcro dell’intero ciclo affrescato.
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    L’uomo, che è giunto alla giustizia, ha di fatto praticato una terapia dell’anima, che lo ha portato alla felicità terrena. Le figure che Giotto dipinse come vizi e virtù, in modo così moderno, frutto del suo talento e della sua creatività, vennero inserite in un impianto scenico in cui era sufficiente un solo vizio non superato per precludersi la speranza del paradiso. Dunque, ogni passaggio è fondamentale, la via del bene è la cura contro i vizi che impediscono di percorrerla.
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    «Il cielo si ritirò come un rotolo che si avvolge, e tutti i monti e le isole furono smossi dal loro posto» (Apocalisse, 6, 14), recita un passo dell’Apocalisse di Giovanni, e, nella parete alta dell’affresco del Giudizio universale, Giotto pose ai lati due angeli che arrotolavano il cielo, simboli della fine del tempo umano (quel cielo da una parte blu, come la volta reale) e dell’inizio di quello divino (dall’altra parte il colore è rosso come quello dell’amore divino). La storia giunge al termine. Si chiude il sipario. Alle spalle degli angeli si scorge la distesa aurea della Gerusalemme celeste. Quell’oro, tripudio nei mosaici bizantini, era da sempre negli occhi e nella testa di Giotto. Una tradizione, quella del mosaico, che si fece esplicita ispirazione nella stessa composizione del Giudizio universale, se lo si pone a confronto con il mosaico veneto-bizantino della basilica minore di Santa Maria Assunta a Torcello (VII e XII secolo) a Venezia, e con il mosaico di Coppo di Marcovaldo, del 1260, al battistero di San Giovanni a Firenze. Interessanti, nelle tre opere, le forti similitudini fra i vari Lucifero che divorano i dannati sui fiumi infernali.


    Ma da quella tradizione, mai rinnegata, Giotto s’allontanò. Il modello bizantino venne “coperto” dalla realtà. Il “teatro”, che scelse il pittore del Mugello, fu la vita reale, così come fece Dante nella sua Divina Commedia. Così le vicende di Maria e Gesù, rappresentate in una serie di sequenze lungo le pareti della cappella, in cui ci si immerge (visione elicoidale) affresco dopo affresco, avevano, insieme a loro come protagonisti, donne e uomini in vesti trecentesche. I sentimenti si facevano espressione nei volti: la sofferenza (La strage degli innocenti; la lacrima sul volto della donna), la rabbia (Cacciata dei mercanti dal tempio; il pugno alzato di Gesù), l’amore (Incontro alla Porta d’Oro; il bacio di Gioacchino e Anna), il tradimento (Il bacio di Giuda). Si trattò di una rivoluzione.
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    Una vera e propria umanizzazione del sacro. Per entrare ancor più nelle scene, Giotto andò oltre. I volti, sottolineati da contorni, acquisirono profondità; le figure presero forma in modo plastico, grazie alla loro collocazione nello spazio. Le avanguardie scientifiche, che poteva respirare nella Padova del Trecento (il cuore “anatomico” della sua carità, fra i vizi e le virtù, lo conferma), e gli studi ottici del tempo, condussero il pittore a un uso della prospettiva empirica stupefacente che si pose in modo inequivocabile come alba del Rinascimento. Un’alba che non poteva che sorgere in una Padova preumanistica, dal talento di un artista che, a Firenze, s’era formato, quasi a sancire un’unione fra le due città, man mano sempre più profonda: nel Quattrocento arrivarono in città prima Cosimo de’ Medici e poi Donatello.


    I volti che l’artista raffigurò erano dunque rivoluzionari, poiché sintetizzavano il sacro nel profano nelle forme del reale, sembravano vivere e respirare davanti a chi li guardava. La carica emotiva di cui erano intrisi fu una delle caratteristiche che permise all’artista di incontrare fama e popolarità, un talento che si mise accanto a teologi e religiosi, intellettuali e scienziati, con cui collaborava per porre in essere l’impianto delle strutture narrative che andava a rappresentare.


    Non solo. Nello stupefacente Giudizio universale, Giotto riuscì a rappresentare un intero mondo iconografico medioevale e una visione. Per certi aspetti egli sintetizzò mirabilmente la concezione dell’aldilà che doveva terrorizzare i fedeli del tempo attraverso un concetto di pena ed espiazione come necessario contrappeso ai peccati commessi. Da qui le cupe visioni infernali che paiono anticipare quelle che arriveranno poi con Hyeronimus Bosch e Pieter Brueghel e che, pur descrivendo una concezione differente da quella dantesca – certamente tomista – nutrendosi invece dei dogmi agostiniani, non manca di mettere in mostra un concetto retributivo della pena che viene mirabilmente rappresentato da supplizi indicibili.


    Ecco allora, nella metà inferiore di destra, dannati percossi con verghe dalle punte acuminate o sferzati con fruste e staffili uncinati da diavoli alati marroni e blu, e ancora serpenti che torturano i condannati all’inferno avvolgendoli nelle loro spire o divorandoli, e poi uomini e donne impiccati ai rami degli alberi, incatenati e condotti al cospetto di Lucifero che, gigantesco e terribile, ne maciulla le carni, divorando un uomo con la propria bocca e defecandone un altro dall’ano. E poi Giuda impiccato all’albero, sventrato e con le viscere di fuori, nel campo del vasaio. È una visione terrificante e orrorifica, necessaria per incutere angoscia e inquietudine nell’uomo del Medioevo, e che non risparmia nulla allo spettatore, nemmeno gli organi riproduttivi maschili e femminili, mai così apertamente evidenti in un affresco fino ad allora.
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    Per contro, a sinistra, vediamo le schiere angeliche dei beati e al centro la donatio di Enrico degli Scrovegni che consegna una riproduzione della Cappella degli Scrovegni agli angeli. Al centro, Cristo giudice, racchiuso nella mandorla, alla sua destra e sinistra la schiera dei dodici apostoli che tagliano perfettamente a metà l’intero affresco della controfacciata. Proprio dalla mandorla origina un fiume di fuoco che si diparte in quattro bracci che vanno a irrorare l’inferno. Al di sopra, le schiere angeliche, poi riprese anche da Guariento di Arpo, secondo la catalogazione di Jacopo da Varagine che prevedeva la prima gerarchia e dunque serafini, cherubini e troni; la seconda, dominazioni, virtù e potestà; la terza, principati, arcangeli e angeli.



    Ancora più sopra, come dicevamo, gli angeli che arrotolano e srotolano il cielo: quello del tempo umano, blu, e quello divino, rosso.


    Giotto si fa pure architetto


    L’utilizzo per le storie da narrare dell’intera cappella, con un uso sapiente della luce che entra dalle finestre e la divisione in scene come stessimo guardando un libro illustrato in grado di essere intellegibile a qualsiasi spettatore del Trecento, acculturato o meno, ci ricordano come Giotto non fu solo pittore in questa sua impresa, ma anche architetto. È interessante da questo punto di vista analizzare l’arco di trionfo dell’aula, che è di fatto un punto di passaggio fra diversi ambienti che compongono la navata. Giotto utilizzò questo spazio divisorio fisico anche simbolicamente, conferendogli un significato finanche spirituale nella rappresentazione di raffigurazioni dalla forte valenza. Perno di tutto, sia da un punto di vista geometrico che metaforico, è Dio, in alto al centro, che manda l’arcangelo Gabriele in “missione”, dà il via a tutto con l’Annunciazione, e lo spazio si fa dinamico, reale e illusorio allo stesso tempo. Dio padre viene dipinto su tavola, dove sono ancora presenti due cardini. Doveva dunque essere presente anche un’anta, usata con buona probabilità per farvi fuoriuscire una colomba, simbolo dello Spirito Santo, nel giorno dell’annunciazione e consacrazione della cappella, quel 25 marzo 1305.


    La realizzazione terrena di quanto deciso da Dio, nella lunetta sovrastante, si materializza appena sotto, attraverso l’angelo e Maria, che comunicano con gesti dal tratto solenne e insieme di grande equilibrio, e che vengono inseriti da Giotto in due finte architetture speculari, a simulazione di altrettante stanze con balconcini aggettanti nella parte superiore. Nelle architetture vi è una prospettiva che tende verso l’esterno e converge al centro della cappella, la cui esecuzione, di carattere intuitivo, è sbalorditiva per il tempo, e legata all’utilizzo dello stesso cartone preparatorio, ribaltato in maniera opportuna. Nelle scene sottostanti, sulla destra inizia la storia di Maria, con la Visitazione, mentre dall’altra parte quella di Gesù, con il Tradimento di Giuda, entrambe dalla forma quadrata, con gruppi di persone dal numero simile, e con colori di vesti uguali, gialli, rossi e verdi, disposti dal pittore simmetricamente, di modo che lo sguardo di chi osserva venga attirato in maniera simultanea verso i due riquadri.


    Questi giochi simmetrici, che utilizzano insieme lo spazio, i caratteri cromatici, le fughe di prospettiva, restituiscono tutta la grandezza di visione del pittore toscano e la sua capacità di dare forma, portare fuori dalla parete la scena che sta raccontando. Sia Giuda, che riceve i trenta denari, vestito di giallo, colore che finirà per simboleggiare il tradimento, e che è posto sotto la verticale dove sopra c’è l’arcangelo, sia Maria in visita a santa Elisabetta, in una veste rossa meravigliosa, recano un annuncio. Maria annuncia il magnificat dando il via alle scene della vita di Gesù, Giuda annuncia a Caifa che gli porge il denaro, il modo per arrestare il maestro, avviando le fasi cruciali della passione di Cristo. Due avVII, e in entrambe le scene viene rappresentata sulla destra un’architettura che fa da fuga prospettica, poggiante su colonnine sottili. In questo caso le due architetture non sono disposte simmetricamente una rispetto all’altra, ma entrambe sulla destra per indurre chi guarda a proseguire da quella scena a quella successiva, nel percorso di narrazione visiva.


    Al di sotto delle scene di avvio vengono raffigurati da Giotto due coretti, che sono divenuti celebri nella storia dell’arte, poiché, ancora una volta, danno prova della visione da architetto dell’artista. Tanti storici, critici, li hanno analizzati. Dibattuti lungo i secoli, quei due riquadri, lungo l’arcone, finiscono per aver rappresentate al loro interno due stanzette illusorie, una finta architettura, due vani delimitati da un arco gotico in primo piano, bifore gotiche sulla parete di fondo e una volta a crociera. Dalla sommità della volta, in entrambi, a pendere, un lampadario in ferro battuto e di forma cilindrica, con nove lampade, in cui si metteva l’olio da illuminazione. Il numero nove non è certo casuale, numero dispari, indica il periodo della gestazione, nove mesi per una nuova vita, l’ultimo numero delle cifre essenziali a rappresentare il cammino evolutivo dell’uomo, multiplo di tre. È da notare anche che la somma delle cifre dell’anno di realizzazione della cappella, 1305, dà proprio come risultato questo numero. E tre sono anche gli anelli dove sono collocate le lampade, di rimando alla Trinità. Del resto il tre è il numero della cappella, tutto rimanda a esso, a partire dai trentanove riquadri (3+9=12, 1+2=3) su tre registri.


    Ambedue gli ambienti dedicati ai coretti hanno un andamento opposto, simmetrico, anche in questo caso ottenuto con il ribaltamento del medesimo cartone, con un punto di fuga che richiama al centro della cappella. Uno spazio architettonico che non c’è, che è dipinto. Così lo descrissero gli storici dell’arte, Pietro Toesca nel 1941 e Roberto Longhi nel 1952. Una pittura in grado di mettere in luce la grande abilità da parte del pittore toscano nel rappresentare lo spazio. Un elemento con cui si dovranno confrontare quelli che verranno dopo di lui, parametro imprescindibile per quella che sarà la “prospettiva rinascimentale”. Un effetto di illusione spaziale legato al precoce utilizzo della prospettiva di Giotto, tecnica che si affermerà più avanti, prima con Ambrogio Lorenzetti nella sua Annunciazione, e, in seguito, con un salto di qualità notevole in Masaccio, nella sua Trinità nella chiesa di Santa Maria Novella a Firenze, e, in Filippo Brunelleschi, che, grazie ad appropriati studi, diverrà l’inventore del metodo della corretta costruzione prospettica, esemplificata attraverso due tavolette.


    Tornando ai due coretti giotteschi, interessante notare anche sempre l’uso cromatico dell’artista, a simboleggiare un sentimento, uno stato d’animo. Nel coretto che sopra ha la scena del tradimento di Giuda, il cielo nelle due bifore presenti è più cupo, tendente all’azzurro intenso, mentre dall’altra parte, sotto Maria, è luminoso, bianco. L’arco trionfale della cappella è dunque usato da Giotto per dare inizio alla storia dell’umanità con Dio che si fa uomo, mentre nella controfacciata a conclusione del percorso il Giudizio universale, il tutto orchestrato dall’artista in maniera sapiente, con una regia precisa, che unisce tutta la sua conoscenza, dal mondo della pittura, a quello dei colori, a quello dell’architettura, al servizio della narrazione e del suo significato simbolico.


    Interessante pensare che l’ultima opera cui lavorerà Giotto, prima di morire, è di carattere architettonico. Rientrato a Firenze intorno al 1311, fra il ’20 e il ’25 del Trecento si dedica alla Cappella dei Bardi e alla Cappella dei Peruzzi in Santa Croce, due facoltose famiglie fiorentine. Nel ’27 viene chiamato da Carlo d’Angiò, per poi ritornare a Firenze e venir nominato capomastro dell’Opera del Duomo di Firenze, per il quale dà avvio ai lavori per la realizzazione del campanile, che porterà il suo nome. Ma riesce a seguire solo i primi tre anni di lavori, morendo l’8 gennaio 1337. Le sue spoglie sono conservate in Santa Croce. La torre campanaria, splendido esempio di architettura gotica fiorentina del Trecento, è composta da quattrocentoquattordici scalini. L’opera fu poi portata avanti da Andrea Pisano, che terminò i primi due piani seguendo il progetto giottesco. Infine, a ultimare i lavori nel 1359, toccò a Francesco Talenti, il quale decise di porre una grande terrazza come tetto panoramico del campanile, alto 84,70 metri, rivestito con marmi bianchi, rossi e verdi e composto da sette campane, la più grande chiamata Santa Reparata, in onore della santa alla quale è dedicata l’antica cattedrale. Le altre sono la Misericordia, l’Apostolica, l’Assunta, la Mater Dei, l’Annunziata e l’Immacolata, tutti nomi legati alla Madonna a cui è intitolata la cattedrale di Santa Maria del Fiore.
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    Il Crocifisso di Giotto


    L’opera, incastonata in una cornice dorata, assai preziosa, a motivi fogliacei, dipinta da entrambi i lati, venne realizzata su una tavola di pioppo a forma di croce sagomata nel periodo in cui Giotto lavorava alla cappella, dove trovava ubicazione, mentre oggi è conservata all’interno dello spazio espositivo della pinacoteca dei Musei Eremitani. L’immagine di Cristo in croce, attraverso le pennellate dell’artista toscano, subisce una profonda trasformazione. Da anni si era consolidata un’iconografia del crocifisso nella quale si era perduta la rigidità innaturale dei primi esempi del Duecento, dove addirittura il corpo di Gesù veniva rappresentato in maniera trionfante. Più recentemente, dunque, gli artisti avevano maggiormente rappresentato l’abbandono alla sofferenza, con il corpo incurvato e la testa reclinata, gli occhi chiusi, ad accettare il destino voluto dal Padre. Con Giotto si fa un passo ulteriore, da cui non si tornerà più indietro, Cristo è un uomo “vero”. Una folgorazione per l’arte europea, e la pittura occidentale del tempo.


    La figura di Cristo, nella parte alta della croce padovana, rinnovata nel linguaggio figurativo rispetto al secolo precedente, ha un’espressione triste, o meglio sofferente, e dignitosa assieme, di grande spiritualità. Il corpo, ritratto in una forma più naturalistica, è allungato, longilineo e scarno, e sprofonda verso il basso, gravato dal suo stesso peso; le braccia, infatti, sono oblique e non parallele al suolo, mentre i colori sono morbidi. La testa, le dita della mano (non più rappresentate in forma piatta) si chiudono a cucchiaio, con il pollice davanti al palmo, e le ginocchia piegate sporgono in avanti, sempre rappresentate in una forma prospettica. Dunque in modo molto diverso da come, ad esempio, si faceva fino a qualche decennio prima. Basti pensare alla croce dipinta da Cimabue – il Crocifisso di San Domenico – databile attorno al 1268-1271 circa, e conservato nella chiesa di San Domenico di Arezzo, dove Cristo ha la testa piegata sulla destra, e il corpo inarcato, ma mantenendo una dimensione piana. Tornando all’opera di Giotto: in essa anche i piedi sovrapposti l’uno all’altro, e forati da un solo chiodo, danno la sensazione di emergere, di avere una certa profondità spaziale, tridimensionale. Busto, braccia e gambe possiedono volume e muscoli.


    Tale capacità di rendere in maniera più vera il corpo, nella sua dimensione spaziale, Giotto l’aveva già dimostrata con altri due crocifissi precedenti a questo, e a lui attribuiti: la Croce di Santa Maria Novella, e la Croce di Rimini. In particolare quello di Santa Maria Novella segna il primo punto di svolta. Eseguito una ventina d’anni dopo quello di Cimabue – astratta celebrazione del dolore resa attraverso una rappresentazione del corpo schematico – mostra in modo inequivocabile un nudo realistico. I chiaroscuri sono resi con passaggi sfumati fra luci e ombre, di modo che si possano integrare fra loro in maniera perfetta. A questo, Giotto unisce un uso della luminosità di grande fascino, rendendola penetrante e delicata insieme, in grado di porre in risalto le membra che si possono vedere nel dettaglio, con vene, tendini e ossa della gabbia toracica perfettamente percepibili.


    Nella parte bassa si trova la rappresentazione del calvario (golgota in aramaico), il “luogo del cranio”, con il teschio di Adamo, su cui cadono gocce di sangue, simbolicamente rappresentanti la redenzione del peccato originale del progenitore. Un’antica leggenda narra, infatti, che la croce di Cristo venne piantata dove si trovavano le spoglie del primo uomo. Cristo, il “nuovo Adamo”, con il suo sacrificio riporta di fatto la storia dell’umanità alla sua genesi, e bagnando con il sangue le ossa di colui che peccò per primo, di fatto compie la sua missione salvifica, per la quale si era incarnato ed era morto. Alle estremità dei due bracci si trovano, invece, i dolenti, la vergine Maria e san Giovanni. Mentre sulla cimasa, alla sommità del palo verticale, vi è l’immagine del redentore, allusione al Cristo risorto. Sulla parte retrostante, al centro la raffigurazione dell’agnello mistico insieme ai simboli dei quattro evangelisti alle estremità dei bracci. La Croce, le cui dimensioni sono di 223 centimetri per 164, si trovava al centro della cappella.


    I primati della Cappella


    In occasione della ristrutturazione del 2016, Philippe Daverio, critico e storico dell’arte, fece visita alla Cappella degli Scrovegni e, sottolineandone alcuni dettagli, a partire da una rappresentazione del vero che rivoluziona il sistema trecentesco, mise in rilievo una serie di primati che rendono la sala il capolavoro assoluto di Giotto.


    C’è tutta l’attenzione architettonica, basti pensare al primo trompe-l’oeil della storia laddove viene a sostituire l’abside che non esiste, con un tono cosmatesco romano. Qui l’estetica è la composizione degli opposti. Come la basilica del Santo, la Cappella è antibizantina ma filo orientale. La scoperta del vero, il vero anatomico fisiognomico, il vero dei colori, delle ombre, delle luci, nella certezza dello spazio misurabile. La mania per i dettagli “da falegname” di Giotto diventa iperrealista, la tecnica delle ombre raggiunge la maturità, appare una linea rossa per delineare il contorno dei visi, i corpi si fanno plastici.


    L’occhio del cammello anticipa Walt Disney, la profondità dell’architettura diventa un perfetto esercizio assonometrico, il paesaggio diventa quinta. Il grido è autentico quanto il dolore, e appare la prima lacrima della storia. Altri segnali non bizantini: gli angeli per la prima volta perdono la policromia delle ali. Ultimo e più feroce gesto rivoluzionario di Giotto, di cui gli storici forse per imbarazzo non osano parlare: Giotto ruba agli aristocratici, pirati veneziani, il Giudizio universale di Torcello, iniziato due secoli prima (dall’XI al XIII secolo).


    



    Fra i dannati, per la prima volta in Occidente, appare il sesso, il pudore bizantino è cancellato, si può essere impiccati per la lingua, o per il pene, fatti arrosto o impalati, essere condannati al voyeurismo eterno, come essere condannati a una eterna, impossibile trattativa con la meretrice.3


    



    Il Giudizio universale di Giotto diviene, dunque, “il modello di riferimento” per tutti i giudizi universali a venire, compreso quello di Michelangelo della Cappella Sistina. Nelle parole di Daverio molte delle chiavi innovative che Giotto utilizza nella cappella emergono, e, in questi ultimi anni, trovano nuove e sorprendenti conferme come quelle di un recente e approfondito studio astronomico che ha permesso di stabilire che il pittore, nella costruzione della sua opera, era stato in grado di creare un gioco di luce sorprendente. Il giorno di Natale, infatti, la luce del sole, che attraversa le finestre della struttura, dalla porta d’ingresso, dove entrava la famiglia Scrovegni, si sposta sull’altare e sulla raffigurazione della Natività, con un’escursione molto particolare. Nello stesso modo viene valorizzata al massimo la figura di Maria, cui è dedicata la chiesa. La luce illumina il volto della Vergine per mezzo di alcuni fori nella parete, nel giorno della sua nascita, l’8 settembre, e il 25 marzo, nella ricorrenza dell’Annunciazione.


    Le capacità anche pratiche del pittore toscano, quei dettagli «da falegname» che ricorda Daverio sono confermati anche dalle tecniche che pone in essere per rendersi più agevole il lavoro. Per realizzare l’intera cappella utilizza, infatti, un solo ponteggio, non tanti separati come era d’uso all’epoca. Abile dunque anche nell’organizzazione, nella gestione del cantiere: ogni particolare veniva messo in luce nella maniera più appropriata, ogni oggetto posto in relazione con lo spazio in cui operava. E, a proposito di tecniche innovative, e di primati, spetta sempre a lui la realizzazione del primo affresco a olio dell’epoca, una procedura molto difficile da utilizzare, al tempo. Fino a qualche tempo fa si riteneva che un tale risultato risalisse al 1344, e in particolare andasse riconosciuto a una chiesetta di Barcellona. Invece, il primato spetta a Padova e a Giotto. L’affresco a olio spagnolo giunge solo trentanove anni più tardi.


    Sempre da un punto di vista astronomico un’altra delle sorprendenti curiosità che la cappella può offrire agli occhi dei suoi osservatori è la prima rappresentazione della stella di Betlemme, nell’Adorazione dei magi, come cometa. Quella che l’artista aveva realmente visto con i propri occhi: la cometa di Halley. Nella parte alta dell’affresco, dedicato appunto all’Adorazione dei magi, nel cielo non vi è la classica stella con le punte che rappresentavano i pittori dell’epoca. La scienza s’intreccia all’arte come non era mai avvenuto. Con buona probabilità agli inizi di quel Trecento, fra il 1301 e il 1302, Giotto assiste infatti al passaggio della cometa di Halley, fenomeno che avviene ogni settantasei anni: è circa questo il tempo che impiega per completare un’orbita attorno al nostro pianeta. Il pittore inserisce quell’immagine così particolare, che ha da poco visto con i suoi occhi, la coda della cometa a rappresentare la stella nel cielo della Natività e lo fa con notevole realismo. Da allora in poi verrà raffigurata sempre come una stella cometa.


    Tale fu il riverbero di una tale scelta che la prima missione nello spazio per osservare da vicino la cometa di Halley, nel 1986, venne battezzata con il nome di “Giotto”. Un’idea, quella di rendere omaggio al grande pittore, legata alla patavinità visto che la proposta di chiamarla “Missione Giotto” fu portata avanti da uno scienziato profondamente legato all’università patavina: Giuseppe Colombo (1920-1984), conosciuto nel mondo come “Bepi Colombo”, e soprannominato “il meccanico celeste”. Laureatosi in Matematica al Bo nel 1944, divenne professore ordinario di Matematica applicata alla facoltà di Ingegneria, e, dopo sei anni, iniziò la collaborazione con la NASA. La missione del 1986 permise di attraversare la coda formata dai gas e dal pulviscolo sotto l’azione del sole, alla velocità di sessantotto chilometri al secondo, e di scoprire che il suo nucleo non era bianco, ma nero. A tale missione ne seguirà una successiva, con la sonda spaziale Rosetta, che si concluderà nel 2014, quasi trent’anni dopo.


    Da un punto di vista teologico l’unico Vangelo che parla di un evento astronomico associato alla nascita di Gesù è quello di Matteo, che racconta di una astera (in greco, “stella”), avvistata dai magi che la seguirono fino a raggiungere il luogo in cui si trovava il bambino. Tale brano è all’origine di molte discussioni e controversie di natura teologica e scientifica. Fra gli astronomi, considerando che la nascita di Gesù andrebbe collocata fra il 7 e il 4 a.C., si dubita che si possa trattare di una cometa, visto che nelle fonti coeve, sia di parte occidentale che orientale, non si riportano notizie di tali apparizioni. È dunque proprio Giotto, in quel 1303, con il suo pennello a dare vita alla cometa che da quel momento in poi campeggerà in tutti i presepi del mondo. La sua raffigurazione dell’Adorazione dei magi divenne una vera e propria cesura rispetto all’iconografia tradizionale, la sua palla di fuoco che si staglia con una lunga coda rosso-arancione su un cielo blu è portentosa, mentre l’ipotesi che si trattasse proprio della cometa di Halley si concretizzò, facendosi man mano sempre più forte e condivisa, verso la fine degli anni Settanta del Novecento, a partire da un articolo scientifico che, in seguito, trovò conferma da parte di uno stuolo di astrofisici.


    È la penna di una donna a dare forma a quest’ipotesi: la storica dell’arte Roberta Olson, che pone come certa l’idea che la cometa vista da Giotto fosse proprio quella di Halley. L’articolo – Olson, R.J.M., «Le Scienze», 131, 104-112, 1979 – pubblicato sulla prestigiosa rivista «Le Scienze», diede origine a una serie di dibattiti a livello mondiale. Le posizioni si ricomposero un po’ alla volta e, infine, gli esperti del settore furono inclini a supportare l’interpretazione della Olson. Ancora una volta Giotto, con la sua capacità di cogliere “dal vero”, incanta e stupisce e attraversa “gli oceani del tempo” e dello spazio, divenendo egli stesso una stella, in senso metaforico, in grado di risplendere nei secoli. Alzando gli occhi verso la volta della Cappella degli Scrovegni, di stelle, che avvolgono lo sguardo di ogni visitatore, l’artista ne ha dipinte settecento, ponendo, fra di esse, anche dieci tondi che ospitano i busti di Cristo, della Madonna e dei profeti, tra cui Giovanni Battista.


    La capacità innovativa di Giotto, il talento nel fondere le sue conoscenze che sfrutta al meglio quando costruisce lo spazio pittorico, va di pari passo con una narrazione semplice e divulgativa, che è in grado di far dialogare il complesso pensiero teologico e la necessità di essere comprensibile a tutti. Nei volti dei suoi personaggi, sia di quelli sacri, che della gente comune, si colgono quei sentimenti universali che fanno parte della vita di ogni essere umano: il dolore, il pianto, lo stupore, la gioia e l’amore. E pure in quest’ultimo caso siamo di fronte all’ennesimo primato della cappella patavina, visto che il bacio fra Gioacchino e Anna è il primo della storia dell’arte e la tenerezza con cui Giotto è in grado di rappresentarlo lascia ancora oggi esterrefatti e sopraffatti dall’emozione.


    Quell’incontro alla Porta Aurea diviene infatti un abbraccio e un bacio così naturale da risultare disarmante. Alla presenza di un pastore e delle donne al seguito di Anna, ritratte da modelli reali, con complicate acconciature e abiti trecenteschi che testimoniano le differenti classi sociali, i due si ritrovano e si baciano, in un gesto che, nella simbologia classica, mantenuta in epoca medioevale, allude alla procreazione. C’è chi, nell’arcone dell’ingresso alla città, trova riferimenti all’arco romano di Rimini, e ciò costituisce forse un’indiretta testimonianza dell’attività di Giotto in quella città negli anni precedenti all’arrivo a Padova. Inutile dire che, anche in questo caso, la luce ha un ruolo fondamentale, valorizza i protagonisti della scena, le architetture che ne fanno da quinta, e le pieghe dei vestiti, quasi tutti dalle tinte pastello, chiare, tranne il mantello nero della donna dietro ad Anna, che per gli storici dell’arte, può essere un richiamo alla passata vedovanza di lei.


    Ma, fra i primati dell’artista vi è un’anomalia rispetto all’epoca nella quale visse. È questo uno degli elementi più importanti per riconoscere alla pittura di Giotto quegli aspetti innovativi che critici e storici considerano fondamento e nascita dell’arte moderna. Tale anomalia riguarda il suo mettersi in viaggio e la capacità di trarre dagli spostamenti di città in città nuova linfa da riversare nell’arte. Giotto è, di fatto, il primo artista viaggiatore. Le committenze lo portarono a entrare in contatto continuo con nuovi e differenti ambienti, dove far emergere, insieme al suo talento, anche la sua ricerca incessante e costante di rinnovamento del linguaggio visivo e artistico unita a un’abilità imprenditoriale e organizzativa unica. Questo suo entrare in contatto con diverse scuole pittoriche ed essere al contempo in grado di diffondere quanto appreso, diede avvio a una rivoluzione artistica destinata a influenzare prima la pittura del Trecento e poi quella del Rinascimento.


    Il volto di Giotto


    Dante Gabriel Rossetti (1828-1882), poeta, illustratore e pittore inglese, a metà Ottocento, dipinge una tela, in omaggio al Medioevo italiano, i cui protagonisti sono Giotto di Bondone e Dante Alighieri. Sulla sinistra del quadro raffigura Guido Cavalcanti che recita le poesie di Guido Guinizzelli (1235-1276), autore scomparso in quel tempo; poi Dante con un melograno, simbolo di immortalità, in mano, e Giotto, rappresentato mentre ritrae il Sommo Poeta come nell’affresco della Cappella del podestà nel palazzo del Bargello a Firenze. Accanto a lui Cimabue. Sotto l’impalcatura le donne in processione e Beatrice. Del dipinto ne scrive in una lettera datata 1 gennaio 1853, in questi termini:


    



    […] in questo modo ho rappresentato tutte le dimensioni più influenti della giovinezza di Dante – Arte, Amicizia e Amore – con una vicenda reale che le incorpora tutte. Credo che la combinazione sia la migliore mai riuscitami per illustrare questo momento della vita del poeta, e anche il disegno è certamente fa i più belli che abbia mai realizzato.4


    



    Sono invece due sculture, sempre ottocentesche, quelle che ritraggono Dante e Giotto in Prato della Valle. Non sono fra le statue che circondano con due anelli ellittici l’Isola Memmia, ma si trovano davanti alla Loggia Amulea, palazzo dalla struttura neogotica, a due piani, con doppia loggia che si trova lungo il liston (“pavimentazione”) della piazza al numero 102, tra le arcate. Furono create nel 1865 da Vincenzo Vela (1820-1891), famoso scultore all’epoca, di origini svizzere, su commissione comunale, per via delle celebrazioni dantesche a seicento anni dalla nascita di Dante, che a Firenze, da pochi mesi scelta come nuova capitale, rappresentarono la prima grande festa nazionale del Regno d’Italia (il Veneto fu annesso solo nel 1866). La statua di Giotto rappresenta l’artista con in mano i ferri del mestiere: la tavolozza. Mentre il volto di Dante ha un’espressione corrucciata.


    Un tipo di iconografia già utilizzato nel modello del 1857 dello scultore toscano Enrico Pazzi, e che trova un significativo parallelo nella colossale statua del poeta, realizzata nello stesso anno, il 1864, a Firenze proprio da Pazzi, su commissione di un comitato di cittadini. Un’espressione che sembrava essere allusiva della riflessione del poeta sui destini dell’Italia, interpretata come una sorta di severo monito, rimprovero verso il neonato regno, che finì per suscitare accese polemiche destinate a coinvolgere anche il lavoro patavino di Vela.


    Ma leggenda vuole che i due artisti che più di chiunque altro interpretarono la rivoluzione culturale in atto nel Trecento si celino pure fra le schiere dei beati nel paradiso del Giudizio universale della Cappella degli Scrovegni. Ci sono critici e storici che riconoscono fra i vari personaggi con un copricapo bianco il volto di Giotto, affiancato da una parte da Giuseppe Pisano e dall’altra da Dante. Altri, invece, lo identificano con un copricapo giallo; dietro a lui un Dante con corona d’alloro e senza il tipico naso aquilino appartenente, quale tratto caratteristico, all’iconografia del Sommo Poeta. Da un punto di vista scientifico non vi sono documenti che comprovino, fra tali raffigurazioni, una reale rappresentazione dei due artisti e vi sarebbe da aggiungere, da un punto di vista tecnico, che tale possibilità apparirebbe abbastanza improbabile, visto che per autoritrarsi di profilo il pittore avrebbe dovuto utilizzare solo l’ausilio degli specchi dell’epoca, e che a quei tempi non era in uso la prassi dell’autoritratto.


    Ma, come spesso succede, ciò che appare mero frutto della fantasia, alimento per la leggenda, alle volte finisce per trovare riscontri che, solo qualche anno fa, sarebbe stato impossibile porre in essere. Invece, di questi tempi, grazie a metodi tecnologici avanzati, si formula un’ipotesi addirittura di grande suggestione. Quando trent’anni fa sono state individuate le spoglie di Giotto, si sono aperte nuove prospettive, poiché dalla costruzione virtuale del volto dell’artista sono emerse delle somiglianze straordinarie con il personaggio dipinto nella cappella patavina. Durante gli scavi di una tomba di Santa Reparata, l’antica cattedrale di Firenze, su cui è stato poi edificato il Duomo, e per il quale il progetto del campanile porta giusto la firma di Giotto, sono state rinvenute delle ossa, che fatte analizzare da Francesco Mallegni, docente di Paleoantropologia presso i dipartimenti di Scienze archeologiche delle università di Pisa e di Siena, hanno permesso una ricostruzione fisiognomica in laboratorio grazie a tecniche applicate dalla medicina legale americana. Il volto apparso dal calco in gesso ottenuto assomiglia in maniera sorprendente al presunto autoritratto di Giotto.


    Un riscontro affascinante, visto che una serie di documenti attestano che il pittore fu sepolto a Santa Reparata. Peraltro, in assenza di certezze, è bello pensare – nel nome di quell’amicizia che Dante Gabriel Rossetti immaginava fra due personalità così significative per il tempo in cui vivevano – che il capolavoro di Giotto, da subito sulla bocca di tutti e la cui bellezza innescò un’eco in tutta Europa, possa aver trovato, fra i suoi spettatori, anche il genio della Divina Commedia. Proprio come, in maniera suggestiva, raffigura la tela del pittore ottocentesco Leopoldo Toniolo (1833-1908), conservata ai Musei Civici agli Eremitani, Dante visita Giotto alla Cappella degli Scrovegni, che ritrae il presunto incontro fra i due, di fronte proprio a quel Giudizio universale che sempre cela mille segreti.


    La lingua nuova della pittura


    Scriveva Cesira Gasparotto, archeologa e cultrice d’arte padovana:


    



    La vastità universale dell’idea, l’ordine perfetto della narrazione, la sequenza drammatica degli episodi, la forza potente delle caratterizzazioni individuali accostano il poema pittorico di Giotto alla “Divina Commedia” di Dante, i due capolavori, contemporanei, chiudono un’era della civiltà italiana e ne iniziano una nuova.


    



    Attraverso la prospettiva, la ricchezza dei colori, la naturalezza ed espressività dei personaggi, l’omogeneità compositiva, la drammaticità intensa, la tridimensione dello spazio, le masse corporee dei soggetti, il chiaroscuro, Giotto dà vita a una “lingua nuova nella pittura”, Dante lo farà nella poesia con l’uso del volgare. È l’inizio dell’arte moderna. Una frase resa celebre da Giorgio Vasari, nel 1568, ci ricorda ancora oggi che quel che era accaduto nella Cappella degli Scrovegni, non solo era straordinario, ma era un punto da cui ripartire, l’inizio di una nuova epoca:


    



    […] divenne così buono imitatore della natura che sbandì affatto quella goffa maniera greca, e risuscitò a moderna e buona arte della pittura, introducendo il ritrarre bene di naturale le persone vive; il che più di duegento anni non s’era usato.


    



    Una frase che, per la verità, venne scritta da un altro pittore fiorentino sul finire del Trecento a Padova. In un libro che è oggi considerato il primo trattato sulla storia della pittura: il Libro dell’Arte. Il pittore in questione – del quale è presente anche un dipinto all’interno dei Musei Eremitani – è Cennino Cennini (1370-1427), noto per aver scritto in volgare all’inizio del XV secolo: «Rimutò l’arte di greco in latino e la ridusse al moderno». Dentro la cappella era mutato il paradigma: colore, azione, emozioni, prospettiva, movimenti. E doveva essere chiaro anche ai contemporanei, e infatti, Cennino Cennini, venuto a Padova, nel 1398, chiamato da Bonifacio Lupi di Soragna e dalla corte dei Carraresi, proprio alla città regala un altro primato, ossia il primo trattato della storia dell’arte, che lui compone nei suoi anni patavini e in cui bene individua la rivoluzione che Giotto aveva messo in atto.


    



    Sì come piccolo membro esercitante nell’arte di dipintoría, Cennino di Drea Cennini da Colle di Valdelsa, nato, fui informato nella detta arte dodici anni da Agnolo di Taddeo da Firenze mio maestro, il quale imparò la detta arte da Taddeo suo padre; il quale suo padre fu battezzato da Giotto, e fu suo discepolo anni ventiquattro. Il quale Giotto rimutò l’arte del dipingere di greco in latino, e ridusse al moderno; ed ebbe l’arte più compiuta che avessi mai più nessuno. Per confortar tutti quelli che all’arte vogliono venire, di quello che a me fu insegnato dal predetto Agnolo mio maestro, nota farò, e di quello che con mia mano ho provato […].5


    



    Il primo capitolo del suo trattato si apre, in seguito alla creazione del mondo, e dopo che Adamo inizia a zappare ed Eva a filare, con la formazione di tutte le altre arti, la maggiore la scienza, e appresso vi è un’altra arte che si eleva: “l’arte del dipingere”. Un’arte che richiede fantasia e mano, e, tale abilità, Cennini praticò per dodici anni seguendo gli insegnamenti del suo maestro, per poi finalmente sentirsi in grado di esercitarla autonomamente; ed è a lui, a questo pittore del XIII secolo, che dobbiamo il primo trattato sull’arte della cultura italiana. Un manoscritto che venne pensato e la cui stesura avvenne proprio fra le mura padovane:


    



    Incomincia il Libro dell’Arte, fatto e composto da Cennino da Colle, a riverenza di Dio, e della Vergine Maria, e di Santo Eustachio, e di Santo Francesco, e di San Giovanni Batista, e di Santo Antonio da Padova, e di tutti i Santi e Sante di Dio, e a riverenza di Giotto, di Taddeo, e di Agnolo maestro di Cennino, e a utilità e bene e guadagno di chi alla detta arte vorrà pervenire.


    



    Cennini dedica il libro a tutti i santi e omaggia, con la sua opera, in primis Giotto, che considerava il pittore al di sopra di tutti, un artista che aveva ben avuto modo di ammirare a Padova, nella città in cui decise di abitare per un periodo della sua vita, chiamato da signori amanti del mondo dell’arte.


    Padova era un centro urbano, ricchissimo e comunale, spina nel fianco dei veneziani, che attirava a sé molti artisti, come una calamita, in un legame con Firenze che continuava a produrre scambi proficui. Una città, motore culturale di innovazione e cambiamento, in cui vi era, è indubbio, “una scena”.


    



    Giotto mutò la maniera di preparare i colori fino allora usata e mutò il concetto e le direttive della rappresentazione pittorica. Egli si attenne al presente e alla realtà; e le figure e gli affetti da lui impresi a esprimere confrontò sulla vita che gli si agitava intorno […].


    



    Giotto si confronta con la «vita che gli si agitava intorno», scrive il filosofo e poeta tedesco Georg Friedrich Hegel (1770-1831), nel 1829. Lo fa in una Padova che, nel Trecento, è caput mundi dell’arte, come sarà, nel Cinquecento, Firenze. In questo senso anche Giotto si può considerare a suo modo un “padano”, avendo inaugurato in città una ricerca che avrebbe trovato il suo sviluppo seguendo binari al di fuori del territorio toscano. Respirando quel fermento culturale che aveva portato lo sviluppo del preumanesimo, al cospetto di famiglie che avevano colto l’importanza e il prestigio che lo sviluppo dell’arte donava anche ai loro affari e al loro posizionamento nella società – Petrarca vi arriva nel 1348 – il suo linguaggio pittorico così evoluto finisce per ispirare una serie di artisti che daranno vita a una sorta di “scuola giottesca”.


    Del resto scattò una straordinaria energia emulativa che avvolse il padovano Guariento – più precisamente originario di Piove di Sacco –, il fiorentino, ma di scuola lombarda, Giusto de’ Menabuoi, i veronesi Altichiero da Zevio e Jacopo. Erano costoro tutti pittori attivi a Padova, dove l’arte non si proponeva come linguaggio autoctono, chiuso in sé, ma quale reale contributo alla stabilizzazione di una lingua realmente nazionale, che andava di pari passo, pur non coincidendo, con quella toscana. Come se ogni singola pennellata di ciascun artista contribuisse a un movimento collettivo, all’evoluzione di un’intera società, come dimostra il ciclo pittorico della Padova Urbs Picta, quasi ci fosse una visione d’insieme più alta, che Vincent Van Gogh (1853-1890), nel 1890, sottolinea con queste parole:


    



    Il fatto è che Giotto, Cimabue, come Holbein, vivevano in una civiltà fatta a piramide, con un’ossatura interna costruita architettonicamente, in cui ciascun individuo era una pietra, e tutti collegati formavano una società monumentale. Noi, invece, viviamo in anarchico abbandono; noi artisti innamorati dell’ordine e della simmetria, siamo isolati.


    



    



    



    



    



    
      
        3 P. Daverio, Passepartout, trasmissione Rai 5, puntata Giotto spiegato da Philippe Daverio, 2016.

      


      
        4 Federica Mazzara, Lettere in cornice: traduzioni artistico-letterarie di Dante Gabriel Rossetti, Bonanno, Acireale-Roma 2010.

      


      
        5 Cennino Cennini, Il libro dell’arte, o Trattato della pittura di Cennino Cennini da Colle di Valdelsa; di nuovo pubblicato, con molte correzioni e coll’aggiunta di più capitoli tratti dai codici fiorentini, Gaetano e Carlo Milanesi (a cura di), Felice Le Monnier, Firenze 1859.

      

    

  





  
    CAPITOLO VII


    GIOTTO E LA COMMISSIONE DEL COMUNE
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    Pietro d’Abano padovano, dottissimo di filosofia e di medicina, per cui ebbe il nome di Conciliatore,


    espertissimo anche di astrologia da cadere in sospetto


    di magia, falsamente accusato di eresia, fu assolto.


    Iscrizione posta, pare nel 1420, sotto il suo busto


    collocato sulla porta del Palazzo della Ragione


    



    Quel che accadde nella cappella fu una rivoluzione. Padova non era più la stessa e se è vero che gli Scrovegni divennero i primi committenti privati della storia, con ciò anticipando il Rinascimento e il modello mediceo, il comune non volle essere da meno. Ecco dunque che Giotto ricevette l’incarico di affrescare il Palazzo della Ragione. Era quest’ultimo l’edificio nel quale si amministrava la giustizia e dunque la sede dei tribunali cittadini. Per individuare il giudice assegnato, il cittadino – spesso analfabeta – veniva aiutato dalla raffigurazione di un diverso animale, che identificava ciascuno dei differenti tribunali. Fu questa, dunque, una committenza pubblica. È interessante notare come Giotto, che in precedenza aveva raffigurato la giustizia divina sulla controfacciata della Cappella degli Scrovegni, affrescasse ora il palazzo in cui si celebrava quella terrena.


    Il palazzo si trovava fra Piazza della Frutta e Piazza delle Erbe, vi si accedeva, e vi si accede tuttora, da quattro scale che si dipartono dai quattro angoli dell’edificio: quella degli uccelli e quella del vino da Piazza delle Erbe; quella della frutta e quella dei ferri lavorati da Piazza della Frutta. Ogni scala prendeva il nome dal tipo di commercio che si teneva in quell’angolo del mercato. La straordinaria sala pensile, misurante ottanta metri per ventisette, alta quasi quaranta, è a tutt’oggi la più grande al mondo nel suo genere ed è anche il motivo per il quale il Palazzo della Ragione è noto come il “Salone”. Al di sotto, era posto il mercato coperto che ancora oggi rappresenta il primo in Italia ed è uno dei più antichi al mondo, da sempre chiamato “Sottosalone”.
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    Giovanni degli Eremitani realizzò fra il 1306 e il 1309 la volta in legno a doppia calotta, il tetto a carena di nave rovesciata, con capriate e lastre di piombo, le logge e il porticato, coprendo le scale. Sembra che proprio di lì a poco, Giotto venisse chiamato al lavoro. A questo proposito una prima tesi ritiene che egli avesse affrescato le pareti del palazzo circa dodici anni dopo aver terminato la Cappella degli Scrovegni, dunque verso il 1318; altri suggeriscono invece che il grande pittore fiorentino si dedicò all’opera mentre terminava di affrescare la cappella e immediatamente dopo. La sua bottega, del resto, gli avrebbe consentito una simile doppia produzione artistica. Senza contare che, così facendo, egli avrebbe lavorato negli stessi anni nei quali il Salone andava assumendo una differente fisionomia per opera di Giovanni degli Eremitani. Vero è che il ciclo da lui realizzato andò perduto a causa di un incendio divampato nel 1420.


    Il tema immaginato era certamente astrologico e basato sugli studi di Pietro d’Abano, sostenitore dell’astrologia giudiziale. Come detto, all’interno del palazzo si svolgevano i processi. Era, Pietro, filosofo, medico e astrologo, chiamato prima alla Sorbona di Parigi e poi all’Università di Padova all’insegnamento di dette materie nel 1306. Contemporaneo di Marco Polo, aveva vissuto a lungo a Costantinopoli, studiando il greco e l’arabo e facendo propri i principi contenuti nelle opere di Averroè e Aristotele, ma anche di Galeno e Avicenna. Accusato per tre volte dal tribunale dell’Inquisizione di eresia (1300, 1306 e 1312), egli elevò l’astrologia a chiave d’interpretazione della realtà, a strumento di lettura e influenza della vita degli uomini, specie di quei primi esponenti di una classe mercatoria che aveva infine fatto costruire il più bel mercato di panni del mondo: il Palazzo della Ragione, appunto.


    Come detto, purtroppo il ciclo dipinto dalla mano di Giotto non rimase quello che si vede ai nostri giorni all’interno del palazzo, per via di un incendio che lo distrusse nel 1420. Quella che apprezziamo, infatti, è la nuova decorazione del maestro padovano Giovanni Nicolò Miretto (date di nascita e morte sconosciute) con la collaborazione di Stefano da Ferrara (1348 primi documenti-1376 circa) e di altri pittori. E tuttavia, dell’opera di Giotto abbiamo contezza attraverso una tela, realizzata da Jacopo da Verona, che sembra raffigurare proprio il processo a Pietro d’Abano. Esattamente lì, è possibile riscontrare dettagli che suggeriscono la precedente struttura del palazzo e la presente opera del maestro toscano.
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    Nella tela di Jacopo da Verona si distinguono con chiarezza il giudice principale, i giudici a latere, il causidico e il povero imputato. Egli è rappresentato in scala ridotta rispetto alle altre figure, e la ragione sta nel fatto che di fronte alla giustizia l’uomo comune, in attesa di giudizio, si fa piccolo. Ciò detto, risulta evidente un fatto: all’interno del quadro di Jacopo da Verona, vi sono due colonne in legno a destra e a sinistra e un controsoffitto a cassettoni in legno. A proposito di quel controsoffitto, abbiamo un’ulteriore testimonianza molto importante, qualora non fosse sufficiente quella del pittore. È quella di Giovanni da Nono, il quale, sin dal 1306, faceva parte del collegio dei giudici di Padova e dal 1310 esercitava la giustizia proprio all’interno del palazzo. La sua presenza è attestata dalle fonti fino al 1346. Oltre che giudice, egli fu scrittore e intellettuale raffinatissimo. Autore di numerose opere, di rilevante importanza, non mancò di fornire descrizioni dettagliate della Padova comunale, capaci di raccontarne non solo il complesso delle mura e delle porte ma anche le meraviglie architettoniche. In tal senso, dai suoi scritti emerge in tutta evidenza una città opulenta, che non solo è difesa da un impressionante giro di mura ma custodisce al proprio interno una vera teoria di tesori d’arte.


    Giovanni da Nono, perciò, raccontò, nella sua Visio Egidii Regis Patavie, ciò che quotidianamente vedeva all’interno del Palazzo della Ragione mentre esercitava le proprie funzioni di giudice. Alzando gli occhi egli scorgeva, nel controsoffitto, molte cose meravigliose. Fra queste, ad esempio: le finestre in vetro a rulli bianchi con al centro in trasparenza la croce rossa della città di Padova, e ancora le dodici costellazioni zodiacali e i sette pianeti. Con riferimento a queste ultime Giovanni da Nono aggiungeva: «A Zotho, summo pictorum, mirifice laborata», togliendo qualsiasi dubbio circa la paternità dell’opera in questione e dichiarando che quel ciclo d’affreschi era stato mirabilmente dipinto da Giotto di Bondone.


    Per quanto detto finora, possiamo quindi affermare che Giotto, nel Palazzo della Ragione, realizzò un autentico capolavoro. Pietro D’Abano lavorò con lui fianco a fianco per disegnare un modello, per certi aspetti materialistico, giacché al centro non c’era Dio: c’erano le costellazioni, i pianeti. E Pietro D’Abano sosteneva che sia i comportamenti individuali sia quelli collettivi erano riconducibili al movimento degli astri. Addirittura dentro il palazzo veniva applicata l’astrologia giudiziale. La luna natale era un fattore attenuante o aggravante che i giudici tenevano in debita considerazione.
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    SECONDA PARTE


    GIOTTO E I CARRARESI
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    CAPITOLO VIII


    I CARRARESI A PADOVA
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  L’infelice tuo sposo Jacopo da Carrara,


  del quale so che avrai pietà,


  perché sempre ti sono stato grato et onorevole


  ed ora sono privato di vita,


  ti scrivo questa di mia propria mano, la quale quando avrò scritto, subito sarà morto.


  Sta sana, consolati; né cesserai di pregare Dio per me, che in questa vita più non mi potrai vedere;


  forse mi potrai vedere tra i martiri candidati


  appresso Quello che regna nel cielo.


  Jacopo da Carrara, figlio di Francesco Novello,


  1403 circa, ultime righe del penultimo dei Carraresi6


  



  Vero è che mentre Giotto terminava di affrescare la Cappella degli Scrovegni andava affermandosi, a Padova, una dinastia sulle altre: quella dei Carraresi. Di lì a poco, infatti, mentre il libero comune affidava a Giotto di Bondone un’altra opera mirabile – quella del grande affresco del Palazzo di Giustizia, poi chiamato Palazzo della Ragione – Jacopo da Carrara riusciva, come si è detto, a conquistare il potere – in virtù delle sue qualità di mediatore politico – che lo portava all’investitura di signore di Padova.


  A dire il vero, si trattò di un prestigio e un’autorità di limitata estensione se è vero che egli altro non era che l’uomo di Cangrande della Scala nella città patavina. Questa sottomissione fu evidente nel 1328 quando suo nipote Marsilio da Carrara, onde evitare i continui atti di saccheggio da parte dei soldati dello Scaligero, fece formale atto di sottomissione a Cangrande a Vicenza, mantenendo la primazia fra le famiglie padovane, perdendo però la vera gestione della città che, alla morte di Cangrande nel 1329, passò nelle mani di suo figlio Alberto II fino al 1337, mentre Marsilio si accontentava di rimanere capitano generale della città, così come lo aveva investito il comune già nel 1328.


  Tuttavia fu proprio nel 1337 che la crescente tensione fra Verona e Venezia deflagrò in guerra aperta. La Serenissima ottenne l’alleanza di Firenze e stipulò proprio con Marsilio un accordo segreto che le avrebbe consentito di liberare la città dall’egemonia scaligera. Il 3 agosto di quell’anno il capitano delle forze veneziane entrava impunemente dalla Porta Pontecorvo, lasciata opportunamente aperta, sguarnita e indifesa da Ubertino, nipote di Marsilio. Così facendo, Venezia indeboliva lo strapotere scaligero e i Carraresi, in cambio, divenivano signori e capitani generali di Padova, Monselice, Este, Montagnana, Cittadella, Bassano, naturalmente sotto lo sguardo vigile e il controllo di Venezia che nel frattempo firmava la pace con Verona, dopo averne ridotto le ambizioni.


  In tal modo però, i Carraresi che pure avevano solo cambiato padrone al quale rispondere – la Serenissima invece degli Scaligeri – riuscivano a guadagnare un’autonomia che, pur non formale, consentiva loro di atteggiarsi a signori de facto seppur non de iure. Andava in questa direzione l’edificazione della reggia per volere di Ubertino da Carrara (inizio del XIV secolo-1345) a partire dal 1338. Essa non aveva solo funzione celebrativa del potere della famiglia ma altresì di evidente esibizione d’opulenza senza però rinunciare a un consolidamento difensivo: realizzata su un perimetro di circa seicento metri, delimitato a nord dal Duomo e a sud da via Accademia, essa era circondata da mura fortificate con torri, e unita attraverso un traghetto – sorta di camminamento in pietra sopraelevato percorribile a cavallo – alla cinta muraria della città e al castello, vera struttura difensiva nella quale il signore poteva ritirarsi in caso di attacco nemico.


  L’attuale Piazza Capitaniato rappresentava la piazza d’armi della reggia. Gli appartamenti dei signori e la loro cappella privata confinavano con la loggia esterna, rimasta tuttora intatta, e coincidevano con gli attuali locali dell’Accademia Galileiana. La loro ascesa, non ancora militare – anche se Ubertino prima e Jacopo II (inizio del XIV secolo-1350) poi non mancheranno di potenziare le proprie schiere e di rafforzare le costruzioni difensive – si manifestava nell’opulenza dei costumi e del patrimonio e in quell’amore per l’arte, in tutto simile a una sorta di proto-mecenatismo, volto a celebrare la propria stirpe e discendenza che vide nella figura di Francesco il Vecchio (1325-1393), figlio di Jacopo II, il proprio campione. Il quindicennio che seguì l’avvenuta sconfitta degli Scaligeri consentì dunque alla Padova carrarese di godere di una protezione interessata da parte di Venezia, una protezione che, certo, poteva farsi controllo, ma all’ombra della quale la dinastia patavina prosperò al punto da concedersi una piena egemonia in città che non mancò di manifestarsi attraverso il richiamo a corte di una fitta schiera di intellettuali e artisti.


  L’uomo che rese possibile un simile cambiamento fu Jacopo II da Carrara, il quale ascese al potere nel 1345 alla morte di Ubertino. Per la verità, quest’ultimo aveva investito della signoria Marsilietto Papafava da Carrara (fine del XIII secolo-1345), estromettendo il diretto discendente Jacopo II. Era, il primo, il figlio di Albertino Papafava da Carrara (date di nascita e morte sconosciute) e Adelaide Scrovegni (date di nascita e morte sconosciute). Nessuno sa del perché questo lontano parente fosse stato insignito della signoria, anche se si sostiene che la ragione fosse da ricercarsi nella grande influenza che il vicario Pietro da Campagnola (date di nascita e morte sconosciute) esercitava su Ubertino. Tuttavia, solo quarantuno giorni dopo l’investitura, Jacopo II non esitò a farsi giustizia da sé, assassinando lo sfortunato Marsilietto. Alcuni anni più tardi, il nuovo signore carrarese chiamava il maggior poeta del tempo, Francesco Petrarca, alla propria corte. Quindi, malgrado il temperamento sanguinario, Jacopo II non era certo uomo insensibile al fascino della cultura e della poesia.
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      6 G. Cappelletti, Storia di Padova dalla sua origine al presente, Premiata tipografia editrice F. Sacchetto, Padova 1874.

    

  





  
    CAPITOLO IX


    FRANCESCO PETRARCA E FRANCESCO DA CARRARA
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    Tra questi colli [Euganei], che non distano più di dieci miglia dalla città di Padova, mi sono costruito una casa piccola, sì, ma piacevole e decorosa, cinta da un oliveto e da una vigna, che danno quanto basta ad una famiglia non numerosa, e di modeste esigenze. E qui, per quanto infermo di corpo, io vivo, o fratello, lontano dai tumulti, senza più vagabondare, senza affanni, sempre leggendo e lodando Iddio, e ringraziandolo sia delle gioie che dei dolori, i quali, se non erro, non son castighi, ma piuttosto allenamenti continui […]


    Francesco Petrarca,


    Lettera al fratello Gherardo Certosino, in Senili, XV, 5


    



    Risulta evidente a tutti che il rapporto fra Padova e Firenze sotto il profilo dell’influenza artistica era proficuo e costante. Se all’inizio del Trecento era stato Enrico degli Scrovegni a incaricare il più grande pittore del tempo a realizzare quello che viene unanimemente riconosciuto come il suo capolavoro, è ora un altro padovano, Jacopo II da Carrara, a richiamare presso la propria corte il più importante poeta del tempo dopo Dante Alighieri. Siamo nel 1349. In quegli anni, Francesco Petrarca aveva abbandonato il suo antico protettore, il cardinale Giovanni Colonna (1295-1348) ad Avignone, fuggendo al dilagare della peste nera, prima a Verona e poi a Parma presso la corte di Luchino Visconti (1292-1349). Ma quando era scoppiato il morbo anche a Parma, aveva finito per trovare accoglienza a Padova.


    Giunse per la prima volta in città nel 1349. Aveva quarantacinque anni e invero godeva di una certa notorietà in Europa grazie alle sue passioni per la storia, la filosofia, il latino e la poesia. Proprio qui, a Padova, pianse la morte di Laura, il suo grande amore, avvenuta l’anno precedente, di cui aveva avuto notizia durante la fuga. Fu accolto con grandissimi onori da autorità e popolo, e venne ospitato nella splendida Reggia Carrarese, dove ritrovò Ildebrandino Conti (data di nascita sconosciuta-1352), nobile romano, che aveva avuto modo di conoscere alla corte papale ad Avignone, durante la sua giovinezza. Fu quindi lieto di accettare il canonicato che Jacopo II gli offrì, prendendone possesso il 18 aprile 1349.
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    Il rito solenne venne celebrato in cattedrale alla presenza di una grande folla, dal cardinale legato Guy de Boulogne. Il mese seguente venne assegnato a Francesco Petrarca un beneficio annuo di duecento ducati d’oro e una casa adiacente alla cattedrale. L’abitazione, disposta su due piani, comprendeva otto camere, tre granai, due “caneve”, una stalla e un orto, con un bel pozzo d’acqua. Ma Francesco Petrarca non si fermò a Padova. Procedette nel suo peregrinare finché gli giunse una terribile notizia: il 19 dicembre 1350 Jacopo II da Carrara venne assassinato da un congiunto. A dimostrazione di quanto la violenza albergasse all’interno della dinastia al punto da sfociare non di rado nell’assassinio. Fu Guglielmo da Carrara, figlio illegittimo di Jacopo I a uccidere il suo signore. La ragione pare da ritrovarsi nel fatto che quest’ultimo gli vietò espressamente di abbandonare la città a causa della sua condotta violenta e Guglielmo, non sopportando una simile limitazione, rispose pugnalandolo a morte. Tentò di fuggire ma venne immediatamente fermato e trucidato dai fedelissimi di Jacopo II. Di tale perdita Francesco Petrarca, venuto a conoscenza del fatto, scrive in questi termini a Giovanni Boccaccio:


    



    La Fortuna, dopo aver mietuto intorno a me tanti amici ed avermi privato di tanti conforti, mi ha rapito con improvvisa, orribile e veramente indegna morte il migliore, il più caro, il più dolce sostegno e decoro dei miei giorni.


    



    Padova si ritrovò d’improvviso senza il proprio signore. Eppure, i partigiani dei da Carrara nominarono quel giorno stesso i successori, acclamando a gran voce il fratello di Jacopo II, Jacopino, e suo nipote Francesco. I due guidarono la città per alcuni anni, rimanendo sotto l’egida di Venezia e senza cullare alcuna velleità di affrancamento, al punto che nel 1354 non mancarono di guidare l’esercito antivisconteo organizzato, finanziato ed equipaggiato dalla Serenissima. La ragione di una simile offensiva era legata al crescente strapotere milanese, dato che i Visconti erano divenuti signori di Bologna e Genova. In quell’occasione Francesco conobbe a Bassano del Grappa l’imperatore Carlo IV di Lussemburgo che era stato chiamato in Italia proprio dai Visconti per porre fine alla guerra. Jacopino ricevette l’imperatore a Padova con grande sfarzo e opulenza. In segno di riconoscimento, Carlo IV lo ricompensò in Duomo con il cingolo militare di cavaliere del sacro romano impero.


    Tuttavia, simili onori non parevano risultare oltremodo graditi a Francesco, suo nipote. Non solo. Non appena l’imperatore se ne fu ripartito, fra le stesse mogli dei due iniziò una disputa feroce: Margherita Gonzaga, sposa di Jacopino, e Fina Buzzaccarini, consorte di Francesco, cominciarono a litigare per chi dovesse essere indicato come successore di Jacopo II e unico signore di Padova. I giorni passarono. E i rapporti erano ben lungi dal farsi distesi. Sembra addirittura che, nel corso della precedente campagna anti-viscontea, Jacopino avesse pagato un sicario prezzolato, tale Zambono Dotto, affinché avvelenasse il nipote. Ma fu scoperto, messo in gabbia e massacrato. Vera o falsa che sia questa storia, quel che è certo è che la notte dell’8 luglio 1355, Francesco penetrò negli appartamenti dello zio. Lo fece legare dai suoi sgherri e trasferire in gran segreto nel castello di Trambacche. Da qui, qualche tempo dopo, Jacopino venne deportato nel castello di Monselice e lì fatto giustiziare da Francesco nel 1372. Nello stesso anno, Francesco ottenne il vicariato imperiale da Carlo IV di Lussemburgo e la nomina a cavaliere del sacro romano impero.
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    Nel frattempo, anche in questo caso, Francesco, che aveva conquistato con il sangue la signoria, proprio come aveva fatto in precedenza Jacopo II, si spese per consolidare terre e possedimenti, adoperandosi per chiamare a corte artisti e raffinati intellettuali nello stesso modo in cui aveva fatto precedentemente suo zio Jacopo II, il quale aveva voluto Francesco Petrarca e il più grande pittore di quel tempo, dopo Giotto: Guariento d’Arpo.
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    CAPITOLO X

  


  
    GUARIENTO D’ARPO
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  Guariento d’Arpo è figura ben padovana, germinata da un humus di cultura pittorica, nella quale i perentori esempi di Giotto avevan lasciato, ai primi del secolo, un’impronta ineliminabile.


  Il giottismo a Padova è una sorta di dimensione linguistica con la quale si debbono fare i conti […]


  Sergio Bettini, storico dell’arte


  



  La prima opera con la quale si misurò Guariento, presso la corte carrarese, è rappresentata dal grande affresco decorativo delle tombe, presso la chiesa di Sant’Agostino, di Ubertino e Jacopo II. Malgrado di un simile ciclo siano sopravvissuti solo pochi lacerti, oggi custoditi presso la chiesa degli Eremitani di Padova, la miglior dottrina non ha esitato a definire l’opera di Guariento come un autentico trionfo carrarese, collocato com’era il ciclo, in posizione dominante, nella parte alta dell’arco santo della chiesa con la commendatio animae dei due signori carraresi, presentati alla Vergine. All’interno della cappella, uno di fronte all’altro, stavano poi due cicli d’affreschi: le Storie di Cristo e le Storie di sant’Agostino. Riflettendo l’opulenza della corte, l’eleganza dei costumi e degli abiti, Guariento non si risparmiò, ritraendo Ubertino e Jacopo II, attorniati da splendidi angeli e santi, nell’atto di giungere le mani, vestiti in ricchi abiti color rosso porpora, bordati d’ermellino e con fregi dorati, inginocchiati ai due lati della scena principale, l’incoronazione della Vergine.


  Quest’opera diede grande fama al pittore di corte che proveniva da Piove di Sacco e che doveva essersi formato sull’opera di Giotto, maturando però uno stile proprio e originale che di certo era contraddistinto fin da principio da un’eleganza di forme, esaltata da colori preziosi. La seconda committenza che Guariento ricevette fu la decorazione della cappella privata dei Carraresi all’interno della reggia. Proprio come Giotto, Guariento scelse una narrazione continua e, sulla scia del maestro toscano, accolse una visione particolarmente mondana del sacro, di talché egli rese alcuni dei fatti dell’Antico Testamento, avendo cura di affrescare, fra l’altro, città colme di torri, palazzi magnifici e uomini e donne che indossavano abiti e vesti opportunamente rispecchianti la moda del Trecento. Se per Giotto è lecito parlare di “umanizzazione del sacro”, forse utilizzare per Guariento il termine “mondanizzazione del sacro” non è del tutto fuori luogo.
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  Le superfici, del resto, al di là della trasfigurazione dei soggetti, denunciavano a loro volta una simile scelta, a giudicare dai ribaditi inserti polimaterici e dalle decorazioni in pastiglia che di certo rispondevano alla precisa volontà di esibizione di prestigio, ricchezza e potere da parte della dinastia carrarese committente. Tornando però alla mondanizzazione di cui si diceva, è bene notare come ad esempio, nel caso della storia di Giuditta e Oloferne, scena che non manca di crudeltà e abbondanza di sangue che esplode a raggera dal taglio inferto alla gola, la bella eroina biblica, lungi dall’assumere posture scomposte, si atteggi invece in una posa perfetta. Malgrado Giuditta abbia già vibrato il primo colpo che ha quasi mozzato il capo del generale assiro e si prepari a menare il secondo, come racconta inequivocabilmente la lama alzata sopra la testa in un arco scintillante, ella – elegantissima in un abito color giallo-arancio, di foggia trecentesca e grande raffinatezza – si premura di tenere parzialmente sollevata, o meglio ancora raccolta al ginocchio, la veste. Così facendo, evita che il sangue la macchi, mentre schizza fuori a fiotti dalla ferita mortale. Una preoccupazione che ricorda molto più l’educata eleganza di una dama di corte rispetto al desiderio di sanguinosa giustizia di un’eroina biblica.
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  Quel medesimo senso del reale, diremmo quasi del quotidiano, ancorché di un quotidiano principesco, si riscontra financo negli atteggiamenti degli angeli dipinti nelle tavole del soffitto della cappella privata carrarese – ora conservate presso i Musei Civici agli Eremitani – che lungi dal rivelare fredda indifferenza sono invece rappresentati dal pittore in modi assolutamente vivaci e sorprendenti: alcuni sono impegnati nella lotta con piccoli diavoli neri, altri a soccorrere persone in pericolo, il tutto secondo i compiti previsti dalle gerarchie angeliche individuate da Jacopo da Varagine nella sua Legenda Aurea. Si aggiunga che in tutte le proprie opere presso la corte carrarese, Guariento rivela una grande cura e attenzione per le architetture di Giotto e gli escamotage lineari frontali e diagonali sviluppati dal maestro toscano e da lui ripresi quasi pedissequamente. In generale dobbiamo anche osservare che le nozioni maturate da Guariento in materia di prospettiva giungevano certamente dall’esempio giottesco ma altresì dalla sua costante frequentazione della corte carrarese. Va infatti notato che proprio la dinastia di Francesco il Vecchio, già in precedenza, si era premurata di incoraggiare l’arrivo a Padova di un folto numero di intellettuali, artisti e scienziati: non solo Petrarca e Guariento ma anche Giovanni Dondi dall’Orologio (1330-1388), per esempio, era un assiduo frequentatore della corte carrarese, tanto che non è peregrino ipotizzare che quest’ultimo abbia influenzato l’opera del pittore veneto.


  Insomma, se Giotto beneficiò delle nozioni e del sapere di Pietro d’Abano, Guariento ebbe sicuramente scambi proficui con Giovanni Dondi dall’Orologio, in un ideale parallelismo fra arte e scienza che doveva essere tanto più ricco a Padova, se è vero che essa vantava la seconda sede universitaria più antica d’Italia. Senza contare che Guariento lavorò fianco a fianco con Andriolo de Santi (1320-1375), in occasione ad esempio della realizzazione del monumento funebre a Ubertino e Jacopo II da Carrara. Era quest’ultimo non solo scultore ma anche architetto. Se ne avvantaggiò proprio Guariento, il quale nella realizzazione dell’Incoronazione della Vergine, centro assoluto del grande affresco composto per il monumento funebre, rappresentò il trono con particolare efficacia prospettica, qualcosa che dovette rappresentare una novità assoluta per il tempo.


  Anche nel continuum che caratterizza il ciclo d’affreschi della cappella della Reggia Carrarese, il pittore della Saccisica affina e sviluppa le intuizioni giottesche giacché non assistiamo a una divisione in scene tramite cornici ma invece a un fluido scorrere di rappresentazioni che vengono divise in sequenze differenti, grazie al sapiente utilizzo del cambio di paesaggio o architettura. In questo senso, dunque, Guariento non si limitò a ripetere le soluzioni giottesche ma le portò invece a un nuovo, ulteriore stadio. Guariento fu dunque pittore di corte per eccellenza, massimo interprete della celebrazione visiva di quella prima fase della dinastia che ebbe nel primo pantheon della famiglia, la cappella nella chiesa di Sant’Agostino, e nella reggia, le proprie più fulgide rappresentazioni. La sua opera glorificava pubblicamente la signoria e lo faceva nei luoghi più rappresentativi del potere, tanto più perché nella chiesa di Sant’Agostino – dove vennero realizzate le arche di Ubertino e Jacopo II, con le formidabili decorazioni pittoriche – riposavano, in una cappella diversa, le spoglie di un’altra importante famiglia: quei Buzzaccarini ai quali apparteneva Fina, moglie di Francesco il Vecchio che fu il vero committente di Guariento. Anche nel luogo della morte si annodavano dunque i fili fra famiglie d’antico lignaggio.
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    CAPITOLO XI


    ASCESA E CADUTA MILITARE DEI CARRARESI
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    Imperial sedendo fra più stelle


    dal ciel dises’ un carro d’onor degno


    soto Signor d’ogn’altro più benegno.


    Le rote soi guidavan quatro done,


    Justicia e Temperancia cum Forteza


    ed àn Prudenza tra cotanta alteza.


    Madrigale musicato da fra’ Bartolino da Padova


    



    Mentre il prestigio e il potere dei Carraresi andava affermandosi a Padova in un modo paragonabile a quello che cent’anni dopo sarebbe appartenuto ai Medici di Firenze, Francesco il Vecchio, divenuto il signore della città, si trovava nel difficile ruolo di vicario e cavaliere imperiale da un lato e alleato di Venezia dall’altro. Ciò risultava tanto più complesso se si pensa al fatto che Luigi I d’Ungheria non nascondeva le proprie mire espansionistiche, tanto da pretendere la restituzione della Dalmazia da Venezia nel 1356. Il re sosteneva, a ragione, che la stessa appartenesse in precedenza alla sua corona. La Serenissima si guardò bene dall’ottemperare e ne ottenne in cambio una dichiarazione di guerra.


    Il conflitto durò due anni mentre Luigi d’Ungheria arrivava alle porte di Treviso e conquistava una dopo l’altra Spalato, Traù, Sebenico e Zara. In quell’occasione, Francesco, lungi dal fornire il proprio supporto ai veneziani, si tenne opportunamente in disparte. Si trattò della prima manifestazione, se non apertamente ostile, perlomeno di manifesta neutralità mai tenuta da un carrarese nei confronti della Serenissima. L’esito di quella guerra fu favorevole a Luigi e quando quest’ultimo fece dono a Francesco I da Carrara di Feltre e Belluno, i veneziani non solo storsero il naso ma promisero a sé stessi che l’avrebbero fatta pagare al signore di Padova.


    Frattanto, confortato dall’esito di quella campagna, il Carrarese si alleò con il pontefice contro Barnabò Visconti, mantenendo sempre con il monarca ungherese un rapporto privilegiato e di assoluta intesa. Una nuova guerra si prospettò a Francesco, portata questa volta dai duchi d’Austria, i quali, eredi del Tirolo, pretendevano la consegna di Belluno e Feltre. Gli anni nel frattempo passavano e Venezia, nel 1369, dichiarò guerra a Francesco da Carrara. Questa volta per una futile questione di confini. Luigi I d’Ungheria era impegnato in una difficile campagna militare contro la Polonia ma non volle negare il proprio sostegno a Francesco il Vecchio e promise di inviare un notevole contingente di truppe.


    La guerra si trascinò nel corso degli anni fra scaramucce e minacce fino a quando non conobbe un’accelerazione per via di una manovra a tenaglia che i veneziani vollero condurre: da una parte fecero aggredire Padova da nord, giungendo alle porte di Treviso, dall’altra la attaccarono da sud, dilagando nei Colli Euganei. Ranieri de’ Baschi, capitano dei veneziani, saccheggiò il contado di Abano Terme e giunse alle porte di Padova, alle Brentelle. Qui lo attendeva Simone Lupi di Soragna (date di nascita e morte sconosciute) che aveva fino a quel momento rintuzzato gli attacchi dei veneziani a nord, ben figurando a Treviso. Il blocco riuscì, l’attacco rintuzzato e Ranieri de’ Baschi (data di nascita sconosciuta-1414) venne respinto. I veneziani subirono moltissime perdite in una battaglia sanguinosa dove la difesa patavina si confermò eroica.


    Nel frattempo Francesco da Carrara si riuniva proprio con Simone, Bonifacio (1316-1390) e Raimondino Lupi di Soragna in un consiglio di guerra che vedeva partecipare anche gli emissari del re Luigi d’Ungheria: Stefano Lackfi (date di nascita e morte sconosciute), voivoda di Transilvania e il vescovo di Strigonia. A loro si aggiunse Rizzardo di San Bonifacio (data di nascita sconosciuta-1394). La guerra proseguì fra alterne fortune. Il capitano dei veneziani tornò all’attacco e, sempre nei pressi delle Brentelle, fallì per la seconda volta. Nuovamente respinto, tornò indietro, devastando i Colli Euganei per sfogare la propria frustrazione. I veneziani lo sostituirono con Francesco Ordelaffi (1310-1374).


    Nel luglio del 1373, quest’ultimo, presso l’abbazia di Bionconforto fece prigionieri Stefano di Transilvania e Rizzardo di San Bonifacio, suggellando in tal modo la vittoria. Privato dei suoi alleati, infatti, Francesco da Carrara, già in difficoltà per i molteplici fronti bellici che lo avevano visto impegnato in quegli anni, si arrese. Il 1373 fu dunque l’anno in cui Francesco Novello da Carrara (1359-1406), figlio di Francesco il Vecchio, giurò fedeltà – insieme a Bonifacio Lupi di Soragna che lo accompagnava – a Venezia, all’indomani della sconfitta che la Serenissima aveva impartito al signore di Padova al termine della guerra. Complici infatti l’abbandono del campo da parte del re Luigi I d’Ungheria, alleato del Carrarese, e la scoperta di una congiura ai suoi danni, architettata dal fratello Marsilio, poi fuggito a Venezia, Francesco il Vecchio si ritrovò prostrato e stanco a causa di un conflitto che durava oramai da molti anni.


    Si risolse a deporre le armi, accettando le condizioni pesantissime da parte del doge Andrea Contarini (1300/1302-1382). Fra queste ci furono: l’abbattimento delle fortezze fatte erigere da Francesco il Vecchio a protezione della signoria; il pagamento di un’indennità di guerra pari a duecentottantamila ducati d’oro; la concessione del libero transito a mercanti e merci veneziane all’interno della signoria carrarese. Ma, pur accettando formalmente che suo figlio Francesco Novello si ponesse in ginocchio ai piedi del doge, Francesco il Vecchio si guardò bene, alla lunga, dall’ottemperare a tutte queste condizioni. E di fatto si limitò a cessare le ostilità, in attesa che la situazione si facesse più propizia.
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    CAPITOLO XII


    GIUSTO DE’ MENABUOI
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    In principio Dio creò il cielo e la terra.


    La terra era informe e deserta


    e le tenebre ricoprivano l’abisso


    e lo spirito di Dio aleggiava sulle acque.


    Dio disse: «Sia la luce!». E la luce fu.


    Dio vide che la luce era cosa buona


    e separò la luce dalle tenebre


    e chiamò la luce giorno e le tenebre notte.


    E fu sera e fu mattina: primo giorno.


    Bibbia, Genesi, 1:1


    



    Negli anni in cui Francesco da Carrara conosceva prima la gloria dei successi militari e della propria espansione e poi il gusto amaro di una sconfitta durissima, Padova si affermava come centro ricco e raffinato. Il signore padovano, infatti, ebbe l’idea di importare la lana, determinandone i prezzi, e disciplinandone la distribuzione degli operatori con il Fondaco della Lana, i cui prodotti finiti recavano il marchio carrarese. Il Fondaco della Lana fu una vera e propria azienda mercantile controllata, e l’espansione dei Carraresi non si fermò, maturando non solo nel campo militare ma anche in quello commerciale e, parallelamente, artistico, dal momento che profitti e ricchezze venivano almeno in parte utilizzate dal signore patavino per celebrare il nome della propria dinastia a fini propagandistici, con un’avveduta strategia d’autopromozione.


    Negli anni successivi, stanco del suo peregrinare, Francesco Petrarca tornò sui Colli Euganei e alla corte di Francesco I del quale era divenuto amico intimo. Il grande poeta amava in quell’uomo il suo essere principe umanista, sulla scorta di Roberto D’Angiò (1278-1343). Uomo di guerra e potere ma anche e soprattutto di lettere e di cultura, Francesco il Vecchio fu mecenate purissimo, sempre pronto a incentivare e incoraggiare l’arte e il componimento lirico. Con l’ascesa alla signoria di Francesco I da Carrara (il Vecchio), le committenze pittoriche si fecero più frequenti e prestigiose, tanto più perché alcune dinastie di notabili sul modello dei Carraresi amavano veder celebrato il proprio prestigio con l’arte e la meraviglia. Fra queste: Cortellieri, Lupi di Soragna, Conti.


    Giunse in città, da Milano, il pittore fiorentino Giusto de’ Menabuoi. Era di formazione lombarda e aveva già preso confidenza con il modello giottesco. A lui venne affidato, in principio, il ciclo d’affreschi della Cappella Cortellieri all’interno della chiesa dei Santi Filippo e Giacomo degli Eremitani, da parte della nobildonna Traversina Cortellieri (date di nascita e morte sconosciute), madre di Tebaldo, giurista e studioso al servizio di Francesco I da Carrara. Il successo ottenuto da Giusto in seguito alla realizzazione degli affreschi per la Cappella dei Cortellieri fu tale che la moglie di Francesco il Vecchio, Fina Buzzaccarini (1328-1378), bellissima e raffinata nobildonna, decise di commissionare a Giusto l’affresco del battistero del Duomo dove egli realizzò il suo capolavoro assoluto fra il 1375 e il 1378.
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    Giusto unì all’uso dello spazio in forma nuova, “giottesca” con trucchi e illusioni ottiche, acquisiti a Padova, colori pastello luminosi, liquidi, creati per velature sovrapposte che modulava con luci e ombre a proprio vantaggio. Dei suoi dipinti Fina si innamorò. Al punto che Giusto divenne il nuovo pittore di corte presso i Carraresi e l’artefice di quello che sarà il mausoleo dei signori di Padova, il luogo in cui il potere temporale venne sacralizzato in un’opera senza eguali: il battistero del Duomo. È l’ennesimo caso di un fiorentino a Padova, a ribadire, qualora fosse necessario, il rapporto strettissimo fra due città, guelfe per eccellenza.


    Non ci pare peregrino affermare, in quest’ottica, quanto frequente sia lo scambio fra l’una e l’altra e se è vero che sono quasi sempre gli artisti di Firenze a giungere a Padova, e non solo loro a dire il vero, sembra altrettanto innegabile sostenere che un tale fatto avveniva perché proprio qui, e non altrove, essi trovavano una città aperta, attenta a cogliere e anzi anticipare i grandi mutamenti del pensiero e del sapere, complice la grande, importante università e la statura culturale dei Carraresi – e delle altre nobili famiglie del loro entourage – che favorivano e incentivavano in ogni modo l’arte e la scienza. Tornando a Giusto, egli da Firenze si recò dapprincipio in Lombardia, verso la fine degli anni Quaranta del Trecento, come confermano lacerti d’affreschi rinvenuti presso la chiesa di Santa Maria di Brera a Milano, per poi spostarsi a Terzago ove realizzò, appunto, il Polittico per Isotta de Terzago nel 1363. Seguì il trittico con l’Incoronazione della Vergine, terminato a Milano nel 1367. Da quel momento, dopo essersi recato varie volte in Veneto, vi si stabilì nel 1370, proprio per la decorazione della Cappella Cortellieri, finita nel 1373.
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    Fu a quel punto che Fina lo incaricò della committenza. Egli procedette con grande zelo all’esecuzione dell’opera, tanto da riuscire a finirla, stando agli archivi, nel 1376, due anni prima che la moglie di Francesco il Vecchio morisse. Non solo. Non appena ultimato il lavoro presso il battistero del Duomo, Giusto affrescò una cappella presso la chiesa degli Eremitani fatta erigere dal connestabile della corte carrarese, Enrico Spisser (date di nascita e morte sconosciute), della quale oggi non rimane traccia. Infine, instancabile, Giusto realizzò tutte le decorazioni della Cappella Conti, dedicata a Luca Belludi (1200-1286), presso la basilica del Santo, nel 1382. Nell’impresa del Duomo, Giusto de’ Menabuoi ritrae, con un’ostinazione quasi eroica, l’intera storia sacra dell’universo, cominciando dalla genesi per giungere fino all’apocalisse. Questa straordinaria rappresentazione si eleva e tende quasi naturalmente alla grande e formidabile visione del paradiso, che culmina nella cupola del battistero.


    Sorprende, stupisce. La meraviglia si disvela agli occhi e all’anima, quando si entra nel battistero. Lo sguardo dello spettatore viene risucchiato, inesorabilmente rapito, come in un vortice verso il Paradiso e il Cristo Pantocratore, della sua cupola, circondato da angeli, santi e sante, secondo uno schema concentrico che conferisce un senso di profondità prospettica all’opera. Un infinito alternarsi di schiere di personaggi sale a cerchi fino a giungere nel punto più alto alla figura dell’onnipotente signore del mondo – “motore immobile”, potremmo dire – al centro del clipeo: è una rappresentazione solenne e di grandissima forza visiva. Scendendo nei cerchi inferiori della cupola, ecco le storie primigenie della Genesi. Le scene si svolgono in uno sfondo a finto mosaico d’oro che rifrange la luce. Ancor più sotto, guardando le pareti, dopo i profeti e gli evangelisti nei pennacchi, si assiste a una narrazione che trascolora dall’Antico al Nuovo Testamento.


    E tuttavia, l’intera, formidabile rappresentazione, sembra con Giusto giungere a una completa maturazione poiché egli mostra con chiarezza quando intende tornare a una pittura più contenuta e a carattere bizantino e quando invece accogliere e sviluppare quell’umanizzazione del sacro di cui s’è parlato pensando a Giotto. Giusto, insomma, mantiene un equilibrio davvero invidiabile fra greco e latino, per dirla alla Cennino Cennini. Ebbene questa definizione pare valere a maggior ragione per Giusto, il quale, senza rifiutare gli insegnamenti di Giotto, sceglie di tenere salde le radici dell’arte bizantina quando esalta le forme solenni, i gesti contenuti, gli sguardi intensi, il panneggio classico delle vesti, con ciò lasciando intendere di voler fermamente penetrare la dimensione spirituale dell’uomo, senza tuttavia rifiutare quell’umanizzazione del sacro, imputabile a Giotto e ancor più a Guariento. Giusto, però, conserva un’interpretazione che sa farsi misurata, intrisa d’un religioso riserbo, quasi egli non volesse compromettere un approccio ossequiente e rispettoso della materia religiosa e spirituale. Sono emblematiche a questo proposito le scene del Cristo al Getsemani e della Chiamata di Andrea e Simone.


    Guardando alle architetture, non v’è chi non veda come egli scelga quasi sempre le forme e le caratteristiche dell’arte romanica senza nulla concedere all’attualizzazione trecentesca. Non vediamo, insomma, città turrite e castelli ma sempre basiliche e cappelle come, rispettivamente, nella Vocazione di Matteo e nell’Annunciazione che è certamente uno dei brani di maggior meraviglia del ciclo d’affreschi continuo di Giusto nel battistero. Sottile, ma efficacissima, la separazione creata al centro da un pilastro quasi filiforme e tuttavia sufficiente a creare i due spazi all’interno dei quali le figure si atteggiano in una solennità dei gesti che ha molto della liturgia. Magnifiche, nell’affresco, le due volte a botte della cappella che si dipartono dal pilastro e che suggeriscono un’anticipazione quasi rinascimentale della prospettiva.


    In questo osserviamo dunque la grande erudizione di Giusto, pittore che non solo mantiene un’equidistanza di stile senza rinunciare a sviluppi prospettici ma fa mostra di nozioni di geografia quando rappresenta il mondo – nella Creazione – attraverso una mappa che è in verità un planisfero, grazie all’uso del chiaroscuro, con i continenti rappresentati così come nella cartografia del tempo, presso la corte carrarese, che era la più puntuale e avanzata possibile. Cristo è signore del tempo cosmico, magnificamente rappresentato dallo zodiaco con le costellazioni in un cerchio azzurro, a significare l’influsso sulle vicende dell’uomo. E qui il rimando a Giotto e Pietro d’Abano è evidente. L’affresco contempla l’intero mondo conosciuto: dagli Urali alle Colonne d’Ercole con il Mar Rosso tinto di scarlatto.


    Una simile conoscenza topografica, dicevamo, era la massima consentita dalla cartografia di allora, la stessa che aveva studiato Francesco Petrarca. Quel Petrarca, che alcuni sostengono essere stato l’ispiratore del ciclo di Giusto, viene rappresentato, con la veste nera – nelle pareti dove sono narrate le Storie di vita di Cristo e Giovanni Battista – nei Miracoli di Cristo, fra i personaggi del tempo in cui si distinguono anche Francesco il Vecchio e Fina Buzzaccarini. Sempre a Petrarca potrebbe essere legato uno dei misteri del battistero. La bestia, con sette teste, incoronata con le tiare papali, nell’abside, fra i 43 riquadri che illustrano l’Apocalisse, non è rappresentata come nei testi sacri, e sembra essere un monito contro quello che Clemente V (settimo pontefice francese) stava compiendo in quel periodo: il trasferimento del papato ad Avignone. Petrarca invano l’aveva implorato di tornare a Roma.


    Simboli e misteri – come la sparizione delle tombe di Fina e Francesco che per alcuni coincide con la damnatio memoriae a opera della Serenissima – di cui il battistero è pregno, e che non si finisce mai di cercare, di cogliere, di scoprire, immersi e travolti da cotanta bellezza. E proprio Fina Buzzaccarini è ritratta non solo nei Miracoli di Cristo – fra Petrarca e sua sorella Anna – ma assiste anche a La nascita di Giovanni Battista insieme alle tre figlie ed è, sempre da Giovanni Battista, presentata alla Vergine. Nella parte inferiore del ciclo d’affreschi, dunque, la pittura di Giusto si lascia maggiormente andare a una mondanizzazione del sacro, con inserimenti del quotidiano e diremmo meglio delle figure dei committenti che, nel suo caso, è financo superiore a quella di Giotto nella Cappella degli Scrovegni. È come se, scendendo dalla cupola alle pareti, un po’ alla volta, Giusto avesse scelto consapevolmente di cedere a un’attualizzazione delle convinzioni intrise di bizantino e romanico che caratterizzavano apertamente gli affreschi della cupola.
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    Quando più tardi Giusto ebbe a lavorare alla Cappella Conti, presso la basilica del Santo, egli doveva trovarsi ormai negli ultimi anni della sua vita. In questo suo ultimo ciclo, l’affresco che lascia senza fiato è certamente quello della Padova del Trecento, come se la sua passione per le mappe e le rappresentazioni geografiche non si fosse esaurita con il planisfero del mondo in battistero. Qui, in particolare, assistiamo a una raffigurazione di magniloquente bellezza.

  





  
    CAPITOLO XIII

  


  
    DONNE COMMITTENTI
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    Fina aveva ereditato un ricco patrimonio


    dal padre Cataro, dallo zio Salione, oltre alla ricca dote, ma, essendo madre, per la legge del tempo


    non avrebbe potuto disporre liberamente


    dei propri beni che dovevano essere gestiti


    dal marito per l’asse famigliare.


    Francesco il Vecchio la dispensò dagli obblighi


    di legge il 15 agosto 1378,


    in modo da poter disporre liberamente


    del proprio patrimonio nel testamento


    redatto cinque settimane più tardi.


    Nell’atto Fina dispose che la sua tomba


    fosse costruita in Battistero […]


    Benjamin Kohl, Fina da Carrara


    



    Se c’è un fatto che caratterizza più d’ogni altro le committenze della Padova del Trecento, forse esso risiede nell’incredibile, quasi spregiudicata – per i tempi – dimensione femminile della committenza. Abbiamo infatti visto che Fina Buzzaccarini è l’artefice del ciclo d’affreschi di Giusto de’ Menabuoi al battistero del Duomo, e abbiamo avuto cura di sottolineare quanto la sua preferenza per il pittore toscano, di formazione lombarda, derivasse da ciò che ella aveva ammirato presso la Cappella Cortellieri alla chiesa degli Eremitani che un’altra donna, Traversina Cortellieri, aveva fatto decorare proprio a Giusto. Si dice, inoltre, secondo autorevole dottrina, che la committenza del battistero da parte di Fina giungesse anche in risposta a quella che era stata affidata ad Altichiero da Zevio da Caterina de’ Franceschi (date di nascita e morte sconosciute). Era, quest’ultima, la moglie di Bonifacio Lupi di Soragna e l’oggetto della committenza atteneva alla completa decorazione della Cappella di San Giacomo presso la basilica del Santo.


    Sembrerebbe, secondo questa tesi, che Fina Buzzaccarini sborsasse l’astronomica somma di ottomila ducati a fronte dei cinquemila spesi da Caterina de’ Franceschi, al fine di garantire un’opera di assoluto splendore. Non vi doveva essere dubbio alcuno sul fatto che i Carraresi fossero gli unici e soli signori di Padova. Ma al di là di questa specie di corsa a voler primeggiare, quello che conta è un altro aspetto: a Padova vi erano donne straordinarie che anticipavano la storia, anzi la facevano. Erano Traversina, Fina e Caterina vere e proprie antesignane, modelli da prendere a esempio se è vero che cent’anni dopo e oltre, altre donne avrebbero compiuto qualcosa di analogo. Si pensi a Isabella d’Este che affida a pittori come Andrea Mantegna, Giovanni Bellini e Perugino l’incarico di realizzare alcune opere per il proprio studiolo e che commissiona a Leonardo da Vinci e a Tiziano Vecellio il proprio ritratto, ottenendo invero solo quello del secondo. Ma siamo in pieno Rinascimento. O magari ricordiamo Maria de’ Medici che commissionò a Pieter Paul Rubens il ciclo di tele per il palazzo del Lussemburgo a Parigi. Ma a quel punto stiamo parlando addirittura del Seicento.


    Insomma, non v’è chi non veda quanto le committenze femminili a Padova rappresentino quasi un unicum nella storia e di certo un’anticipazione del futuro, tanto più perché sono almeno quattro le donne che – in una sorta di proto-mecenatismo – commissionano fondamentali cicli d’affreschi. Malgrado se ne siano menzionate tre, dobbiamo almeno aggiungere Anna Buzzaccarini (date di nascita e morte sconosciute), la quale fu badessa del monastero di San Benedetto Vecchio fra il 1356 e il 1397. Ella diede grande impulso alla comunità di monache e ampliò, abbellendolo, il convento. Anna, infatti, commissionò a Giusto de’ Menabuoi la decorazione completa della Cappella di San Ludovico, in omaggio alla sorella Fina. Il pittore di corte realizzò un ciclo d’affreschi con scene dell’Apocalisse. Purtroppo una tale meraviglia andò perduta nel 1944 a causa dei bombardamenti.


    Tutto questo per dire, se ancora ve ne fosse bisogno, che quelli menzionati non sono episodi isolati ma costituiscono un vero e proprio modello di rappresentazione e legittimazione. Tanto più perché, tornando agli affreschi di Giusto presso il battistero, egli rappresenta le sorelle Fina e Anna Buzzaccarini da sole, dunque come vere protagoniste assolute delle scene loro dedicate. Fina, per esempio, è da sola nella Presentazione alla Vergine, non già insieme a suo marito Francesco. E assiste a La nascita di Giovanni Battista stretta alle sue tre figlie, ma ancora una volta senza essere accompagnata dal marito. E che dire di Anna che è presente, a sua volta da sola, nella scena dell’Imposizione del nome?


    Ci pare che simili rappresentazioni costituiscano una vera e propria rivoluzione nel mondo dell’arte, una radicale affermazione di potere e legittimazione, condotta, fra l’altro, con sfrontata autorevolezza. Insomma, nella Padova del Trecento risulta evidente, guardando le opere, che le committenti non abbisognavano d’alcun tipo di avallo maschile, meglio ancora: erano perfettamente in grado di prendersi completamente la scena.

  





  
    CAPITOLO XIV

  


  
    RIPRESA DELLE OSTILITÀ FRA PADOVA E VENEZIA
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    Postosi ginocchioni il Novello innanzi al doge


    giurò pel padre e per sé l’osservanza


    delle stabilite condizioni,


    e la conservazione di buona pace.


    Palazzo Ducale di Venezia, 3 ottobre 1373


    



    Mentre procedevano i lavori per completare il ciclo d’affreschi in battistero, la situazione politico-militare fra Venezia e Padova era tutt’altro che sopita. La prima aveva imposto durissime condizioni di pace alla seconda ma quando nel 1376 il duca Leopoldo III d’Asburgo (1351-1386) attaccò i confini veneziani, dilagando fino a Treviso con tremila lancieri corazzati, la Serenissima reagì e pretese l’appoggio di Padova. Francesco il Vecchio tentennò fin quasi oltre il tempo massimo per poi obbedire all’ultimo istante inviando quattrocento cavalieri e trecento fanti in aiuto. Il conflitto non si rivelò dei più semplici per Venezia ed ebbe numerosi rovesciamenti di fronte anche se l’intervento di Luigi d’Ungheria (1326-1382) accelerò una composizione della guerra utile a Venezia. Nel frattempo Francesco il Vecchio favorì le nozze di suo figlio con Taddea d’Este, suggellando un’alleanza con la casata ferrarese, nemica giurata della Serenissima. La quale aveva peraltro un problema ulteriore e ancora più grave giacché l’occupazione dell’isola di Tenedo aveva scatenato un nuovo conflitto nel Mediterraneo con Genova la Superba.


    Non pago, Francesco il Vecchio assunse con una condotta il capitano Giovanni degli Obizzi (data di nascita sconosciuta-1395) e consolidò le fortificazioni difensive in città. Allo scoccare del 1378, Venezia concluse un’alleanza con Bernabò Visconti (1321/1323-1385) di Milano e l’intuizione fu perfetta perché quest’ultimo attaccò per primo e a sorpresa, sfondando immediatamente la linea scaligera – i veronesi in questo caso erano alleati dei padovani – giungendo fino alle porte di Vicenza. Ma Francesco il Vecchio non si scompose e si premurò invece di corrompere i capitani della Serenissima che avrebbero dovuto avanzare sul lato opposto. Erano costoro John Hawkwood (1320-1394) e Lutz von Landau (1357-1402) che, ben lieti di vedersi ricoprire d’oro, si accordarono sottobanco con il Carrarese e gli Scaligeri per rallentare la propria avanzata nel Trevigiano. Giunsero nel frattempo cinquemila cavalieri ungheresi, inviati da re Luigi e comandati da Ladislao Losonci, voivoda di Transilvania. Quest’ultimo, unendosi alle forze comandate da Giovanni degli Obizzi tentò un attacco frontale a Mestre che non riuscì. Le forze veneziane resistettero, mettendo in fuga gli avversari. Nel frattempo da Verona si chiese aiuto contro Bernabò Visconti e quattromila ungheresi al comando del voivoda cavalcarono verso la terra scaligera. Una simile mossa condusse alla firma della pace con i milanesi mentre nell’altro teatro di guerra l’improvvisa e imprevedibile alleanza fra la Serenissima e i turchi creò non pochi problemi a Luigi d’Ungheria.


    La morte di Fina Buzzaccarini aggravò la posizione di Francesco il Vecchio, il quale però non si diede per vinto e anzi cominciò a collezionare vittorie al principio del 1379 a Moranzano e Torre delle Bebbe. Genova attaccò poi la Serenissima per mare, conquistando Pola. Dopo la Dalmazia anche l’Istria andò perduta. La situazione per Venezia andava facendosi drammatica. Tanto più perché i Carraresi rifornivano via terra le truppe navali genovesi e, così facendo, la Superba giunse a conquistare Chioggia. Venezia rischiava il tracollo completo, tanto che tentò di firmare la pace almeno con Luigi d’Ungheria che tuttavia rifiutava qualsiasi condizione che non gli garantisse una vittoria almeno trionfale. Non solo. Venezia, a quel punto, tentò di ottenerla, domandandola anche a Genova e Padova ma nessuna delle tre pareva volergliela concedere. Si intuiva da parte degli alleati la possibilità di annichilire definitivamente l’avversaria di sempre.


    Incapace quindi di addivenire se non a un trattato perlomeno a una tregua, Venezia reagì con lucidità e sorprendente energia. Sfruttando le incertezze degli avversari, da parte di Genova in particolare che cominciava a vedere in Padova un potenziale nemico – se i Carraresi fossero giunti ad annichilire la Serenissima sarebbero potuti diventare forti al punto da divenire una spina nel fianco per la Superba –, Venezia contrattaccò e con una serie di violenti scontri navali, riuscì ad assediare gli aggressori, e cioè i genovesi a quel punto asserragliati dietro le mura di Chioggia. A nulla valse una strenua difesa, coadiuvata dalle forze padovane via terra. Venezia alla fine si impose, riconquistando la città perduta. Per Genova e Francesco da Carrara fu un duro colpo ma quest’ultimo reagì, espugnando Treviso e riconquistando i borghi della via che conduceva verso il mondo germanico.


    Consapevoli di non riuscire a superare i padovani in campo aperto, i veneziani adottarono la loro consueta strategia d’alleanze, atte a indebolire progressivamente l’avversario che non riuscivano a piegare militarmente. Strinsero così una nuova intesa con Leopoldo III d’Asburgo, nemico giurato di Francesco il Vecchio, il quale – ricevuta come promessa, in caso di vittoria, la consegna di Treviso – scese in campo sbaragliando i padovani proprio nella marca. Stremate dal conflitto senza fine, le parti nel 1381 decisero infine di addivenire alla pace a Torino, complice la funzione di mediatore di Amedeo VI di Savoia (1334-1383) detto il Conte Verde. Le condizioni vennero decise in poco tempo: tutto tornò come prima del conflitto, a eccezione di Tenedo che, lungi dal divenire veneziana, non venne attribuita a nessuna delle parti.


    Un nulla di fatto, insomma. Per Francesco il Vecchio, tuttavia, alla luce di come stava volgendo l’esito del conflitto, quella pace dovette sembrare molto simile a un colpo di fortuna. Capì di aver perduto un’occasione incredibile, a Chioggia, forse l’ultima possibile per sconfiggere Venezia una volta per tutte.
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    TERZA PARTE


    PADOVA, I LUPI DI SORAGNA, E LE NUOVE COMMITTENZE


    [image: ]

  





  
    CAPITOLO XV


    I LUPI DI SORAGNA


    [image: ]


    

  





  
    [image: ]

  


  
    

  





  I Lupis di Parma, cari oltremodo ai signori di Padova


  e loro molto affezionati, cessano di figurare in questa città non molto dopo le catastrofi dei Carraresi.7


  Luigi Ignazio Grotto dell’Ero, erudito


  



  Sempre alle committenze di famiglie vicine ai Carraresi si devono i capolavori firmati da Altichiero da Zevio, che giunse in città da Verona nel 1373, e Jacopo Avanzi, da Bologna, nella Cappella di San Giacomo presso la basilica del Santo e nell’oratorio di San Giorgio. Fu Bonifacio Lupi di Soragna, questa volta, l’autore della committenza. Consigliere e plenipotenziario di Francesco il Vecchio, egli era marchese e notabile di corte con incarichi in Ungheria e a Firenze. Della Cappella di San Giacomo, al quale era devoto, egli volle fare il proprio magniloquente monumento funebre. Secondo alcuni, la volontà di ottenere un simile obiettivo sarebbe stata perseguita in ogni modo dalla di lui moglie: Caterina de’ Franceschi. I Lupi erano i signori del piccolo principato di Soragna, non distante da Parma. Il potentato era diventato nel 1347 feudo imperiale per volere di Carlo IV di Lussemburgo (1316-1378), il quale aveva altresì riconosciuto a Ugolotto Lupi (data di nascita e morte sconosciute) e ai suoi discendenti il rango di marchesi. I pessimi rapporti con i Visconti di Milano portarono Bonifacio a essere esiliato da Parma. Questo da un lato lo portò a Padova – dato che sua madre Legarda (data di nascita e morte sconosciute) era figlia di Guglielmo Rossi (data di nascita e morte sconosciute) e di Donella di Pietro da Carrara (data di nascita e morte sconosciute) – dall’altro, rivelandosi come uno dei fedelissimi dell’imperatore, coltivò il mestiere delle armi.


  Si divise quindi nel prestare servizio presso Firenze e Padova. Grazie alla sua preziosa fedeltà all’imperatore, egli ottenne l’ulteriore investitura dei feudi di Crema, Pizzighettone e Bocca d’Adda e fu nominato governatore di Primiero. Fu abile diplomatico e la sua grande capacità di mediazione fra Firenze e l’impero gli valse prima la carica di podestà nel 1359 della capitale toscana, e poi quella di capitano generale nella guerra contro Pisa, nel 1362, dove diede prova del suo valore e delle proprie qualità di stratega nell’arte della guerra. Si distinse per lealtà e coraggio nell’assedio di Peccioli, vinse l’importante battaglia di Cascina e tutto questo mantenendo stretti rapporti con la corte imperiale, tanto da essere nominato da Carlo IV suo consigliere e segretario. Con il passare degli anni, però, il suo rifugio e porto sicuro divenne sempre più Padova, dove Francesco il Vecchio vedeva in lui l’esponente principe di una rete di notabili fidata che gli potesse garantire quella proficua trama di intelligenze, necessaria alle alleanze contro Venezia da una parte e i Visconti dall’altra. Fu proprio lui a mantenere i rapporti con Luigi d’Ungheria e a rappresentare Francesco il Vecchio nel 1367 a Viterbo, nell’accordo con il sovrano d’Oltralpe, il pontefice, e i plenipotenziari di Mantova e Ferrara, volto a stipulare un’alleanza anti-viscontea e anti-scaligera e promosso dall’imperatore Carlo IV in persona. Fu sempre lui che, allo scoccare del 1372, rappresentò i Carraresi alla corte di Luigi d’Ungheria per ottenerne l’alleanza contro Venezia che era sul punto di scatenare la guerra di cui abbiamo parlato nel capitolo precedente.
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  Anche nel corso delle successive vicissitudini padovane egli mantenne sempre un ruolo di assoluto primo piano, sia con riferimento ai ribaditi conflitti con il duca Leopoldo III d’Austria, sia con Venezia, con particolare riferimento alla guerra di Chioggia. Pare quindi naturale che proprio lui, così benvoluto e importante per il Carrarese, così ben introdotto a corte, in costante dialogo anche con la cerchia intellettuale che faceva capo a Francesco Petrarca, intendesse veder celebrato il proprio crescente potere attraverso la realizzazione di un’importante e magnifica cappella presso la basilica del Santo, un luogo davvero emblematico, diremo ancor meglio iconico, per la città di Padova. E fu proprio grazie ai buoni rapporti con il grande poeta che egli conobbe Altichiero da Zevio e, apprezzandone le qualità, ne fece l’artefice – insieme al bolognese Jacopo Avanzi – deputato alle decorazioni della cappella funebre immaginata per la propria famiglia.
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  Inizialmente Bonifacio Lupi aveva manifestato la volontà, attraverso cospicue offerte, di vedersi destinata una cappella presso il battistero di San Giovanni a Firenze ma, vedendosi opporre un rifiuto, optò per quella che sarebbe poi diventata San Giacomo al Santo.


  
    
      



      



      



      



      7 L.I. Grotto dell’Ero, “Memorie intorno la famiglia de’ Marchesi di Soragna”, in Cenni Storici sulle famiglie di Padova, e sui Monumenti dell’Università, Padova s.d., pag. 149.

    

  





  
    CAPITOLO XVI

  


  
    ALTICHIERO DA ZEVIO, JACOPO AVANZI E LA CAPPELLA DI SAN GIACOMO
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    Mentre camminava lungo il mare di Galilea,


    Gesù vide Giacomo di Zebedeo e Giovanni, suo fratello, che riassettavano le reti, e li chiamò.


    Vangelo secondo Matteo, 4, 21


    



    Anche alla luce di quanto osservato nelle pagine precedenti a proposito di Bonifacio Lupi di Soragna, emerge con chiarezza come mai, presso San Giacomo, le figure di Francesco Petrarca, Lombardo della Seta, Caterina de’ Franceschi sua moglie, e Francesco il Vecchio emergano con tale frequenza e chiarezza fra gli affreschi. A fare propria la grande lezione dell’umanizzazione del sacro di Giotto, è questa volta Altichiero da Zevio, che si era formato a Milano sulla scorta dei dipinti di Giusto de’ Menabuoi, il quale a sua volta aveva recepito la lezione del pittore che alcuni anni prima aveva cambiato il paradigma dell’arte. È come se questi artisti, senza essere semplici epigoni, portassero la rivoluzione operata da Giotto alla massima espressione possibile. Per questa ragione Michele Savonarola, come non abbiamo mancato di osservare, parla di “università della pittura”. E per questa ragione il recente riconoscimento UNESCO – di cui Padova è stata insignita per la seconda volta – si riferisce alla Cappella degli Scrovegni e ai cicli d’affreschi della Padova del Trecento, perché questi ultimi sono diretta e immediata conseguenza dei primi.


    Giotto è il principe. Gli altri artisti seguono il suo esempio, ma ciascuno di loro matura una propria arte: riconoscibile e unica. Fu questo anche il caso di Altichiero. Il quale, giunto a Padova, accolse l’incarico di Bonifacio Lupi di Soragna: decorare la cappella che l’eminente capofamiglia aveva fatto erigere ad Andriolo de Santi. Al suo fianco, un altro pittore di assoluto valore: Jacopo Avanzi, da Bologna. Altichiero era già artista affermato al tempo della sua venuta patavina, giacché aveva realizzato negli anni Sessanta del Trecento presso il Palazzo Scaligero a Verona un ciclo d’affreschi dal titolo Guerre ebraiche di Tito e Vespasiano, menzionato da Giorgio Vasari e andato perduto. Era stato poi chiamato dai Carraresi per decorare le sale della reggia con temi classici su ispirazione di Francesco Petrarca.


    Collocata nel braccio destro del transetto della basilica del Santo, la Cappella di San Giacomo, a pianta rettangolare, è sostenuta da cinque archi trilobati che insistono su colonne in marmo rosso con capitelli dorati. La fronte, rivolta verso la navata centrale della basilica, è decorata con ventagli bianchi e rossi e vede incastonate, nei tabernacoli, cinque statue di santi: san Martino, san Pietro, san Giacomo, san Paolo e san Giovanni Battista. Essa reca altresì i lupi rampanti neri su sfondo dorato della dinastia celebrata: i Lupi di Soragna, appunto. All’interno della cappella, il pavimento è a motivi geometrici in marmo policromo; tre, invece, le volte a crociera che ne caratterizzano la copertura. Le storie hanno per protagonista san Giacomo il Maggiore, patrono dei pellegrini, dei cavalieri e dei soldati. Le vicende si basano su quelle narrate dalla Legenda Aurea di Jacopo da Varagine: san Giacomo avrebbe predicato il Vangelo nelle terre di Spagna. Tornato in Giudea venne decapitato da Erode Agrippa detto il Grande, diventando così il primo apostolo martire.
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    Dopo la decollazione, i suoi discepoli ne trafugarono il corpo, portandolo sulle coste della Galizia.


    Le sue spoglie vennero rinvenute dall’eremita Pelagio. Informato di tali fatti, il vescovo Teodomiro si recò sul luogo della sepoltura e in seguito quest’ultimo avrebbe preso nome di Campo della Stella, da cui Santiago de Compostela. Il ritrovamento diede origine a una serie di straordinari miracoli come, fra gli altri, la comparsa del santo sul campo di battaglia a Clavigo, scontro alla base della vittoria da parte dei cristiani sui musulmani, trionfo che guadagnò a san Giacomo il Maggiore il soprannome di Matamorosos (letteralmente “ammazza mori”). La narrazione pittorica si articolò in due registri: quello superiore composto da otto lunette – cinque attribuite a Jacopo Avanzi e tre ad Altichiero – che narrava le Storie di san Giacomo, quello inferiore dedicato al Sogno di Ramiro, al Consiglio della Corona, alla Battaglia di Clavigo, quindi la Crocifissione, il Compianto di Cristo, la Pietà, indi Maria in trono e la Fenice.
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    Sulla prima linea narrativa, con la collaborazione di Jacopo Avanzi, Altichiero da Zevio, costruì un ciclo d’affreschi formidabile che, nel dar conto di alcune delle tappe fondamentali della vita di san Giacomo, fuse la leggenda del santo al racconto del destino dei Lupi di Soragna, e in particolare della mitica regina Lupa che ne sarebbe stata la capostipite, sviluppando una volta di più quella mondanizzazione del sacro che si era già in precedenza evidenziata, e così ponendosi nel solco della pittura di Giotto e poi di Guariento d’Arpo e Giusto de’ Menabuoi. Nel registro inferiore, Altichiero avrebbe proceduto in modo equivalente: emblematica di questa commistione, la scena della Crocifissione di Cristo, sulla parete di fondo, dove Altichiero rappresenta il supplizio di Gesù quasi fosse un’esecuzione medioevale, con armigeri coperti con corazze, elmi, sopravvesti e recanti lance. E ancora le cinture in vita per gli uomini e sotto il seno per le donne, le ampie e lunghe guarnacche con cappuccio e le pellande, vesti – le une e le altre – tipicamente trecentesche, come del resto è tale, per gusto e coreografia, l’intera scena affrescata.


    E potremmo proseguire indicando alcuni dei protagonisti della corte carrarese, ritratti nel Consiglio della Corona, ove si distinguono Francesco il Vecchio e Francesco Novello da Carrara e poi Francesco Petrarca e Lombardo della Seta e ancora Bonifacio Lupi di Soragna e sua moglie Caterina de’ Franceschi. Insomma, è evidente che in questo ciclo d’affreschi Altichiero da Zevio ebbe ben presente la corte carrarese, della quale la famiglia Lupi di Soragna era fra le protagoniste assolute. A questo proposito, nella Madonna in trono, riconosciamo a destra della Vergine Bonifacio Lupi di Soragna, in armatura, assistito da san Giacomo e, a sinistra, Caterina de’ Franceschi, presentata da santa Caterina d’Alessandria. Nelle molte scene che compongono il doppio registro narrativo, Altichiero indugiò nei particolari: le cinture, le redini con borchie, i nastri fra i capelli delle acconciature, le scarselle. E poi le architetture fantastiche delle città: le mura, le torri, i balconi. Ovunque fu un trionfo di atmosfere fra magia e meraviglia, nutrite da un amore straordinario per i dettagli.


    La raffinatezza e l’eleganza delle soluzioni suggerivano una volta di più quanto lo stile di Altichiero da Zevio si avvicinasse in modo inequivocabile alla pittura rinascimentale, andando ad affinare e sviluppare la lezione di Giotto.


    [image: ]

  





  
    CAPITOLO XVII


    ALTICHIERO DA ZEVIO E L’ORATORIO DI SAN GIORGIO
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    Ogni drago genera un San Giorgio che lo uccide.


    Khalil Gibran, scrittore, poeta, artista visivo


    



    Ma l’opera del grande pittore veronese non doveva esaurirsi con il ciclo d’affreschi della Cappella di San Giacomo, giacché di lì a poco egli venne incaricato dallo zio di Bonifacio – Raimondino Lupi di Soragna – di decorare il mausoleo di famiglia: l’oratorio di San Giorgio che si trovava sul sagrato della basilica del Santo. Questa volta, ad aiutarlo, venne Jacopo da Verona. Stessi committenti, medesimo artista, dunque. Ciò detto, non pare peregrino sostenere che l’oratorio rappresenti, da un punto di vista stilistico, l’ideale continuazione di quanto concepito per la Cappella di San Giacomo. Architettonicamente simile alla Cappella degli Scrovegni, medesima struttura a capanna, facciata con mattoni a vista, l’interno rappresentato da un’identica aula a pareti lisce con volta a botte, l’oratorio di San Giorgio vide nel proprio programma iconografico le scene della vita di san Giorgio nella parete di sinistra, quelle di santa Caterina d’Alessandria nel registro superiore della parete di destra e di santa Lucia in quello inferiore. La grande parete di fondo ospitava una formidabile Crocifissione, sormontata dall’Incoronazione di Maria tra cori angelici, mentre la controfacciata fu dedicata a scene dell’Infanzia di Cristo. La volta ospitò un cielo trapuntato di stelle e santi racchiusi in cornici polilobate.
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    I santi patroni della famiglia erano tutti e tre guerrieri: san Giorgio, santa Caterina e santa Lucia. Sono loro, fra gli altri, a presentare i componenti della famiglia Lupi di Soragna – in corazze ed elmi – nella scena di Raimondo Lupi, preceduto dai nipoti, dai fratelli e dai genitori adora il Bambin Gesù in grembo alla Vergine in trono, che troviamo nel registro superiore della parete di sinistra. Nell’oratorio, Altichiero da Zevio volle senz’altro portare alle estreme conseguenze le sperimentazioni condotte in occasione della Cappella di San Giacomo. Non solo: se è innegabile l’ispirazione giottesca, complice la struttura stessa dell’oratorio, non si può negare nemmeno quella di Guariento, dato che frequente è l’uso della lamina dorata per elmi e armature, così come ribadito l’utilizzo della decorazione in pastiglia a rilievo per dettagli come i finimenti delle cavalcature o i bottoni delle vesti. Se nella Cappella di San Giacomo assistiamo alla mondanizzazione del sacro, nell’oratorio di San Giorgio, Altichiero ricrea un vero e proprio mondo dell’epoca.
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    Ad ammirare quella visione, risulta in modo chiaro come il passaggio dal Medioevo al Rinascimento sia qui ormai avvenuto. La rivoluzione di Giotto giunge a compimento e di questa definitiva realizzazione – cominciata con Guariento e proseguita con Giusto – Altichiero fu, senza ombra di dubbio, il primo alfiere. In principio la grande decorazione parietale dovette essere concepita come avvolgente la grande arca sepolcrale che stava al centro dell’aula e che poggiava su sei colonne ed era sormontata da un padiglione piramidale. Il modello di riferimento doveva essere quello scaligero. Il monumento funebre venne fatto a pezzi e quasi completamente perduto in seguito alla calata delle truppe napoleoniche.


    Ciò che colpisce fin dall’inizio è la ricchezza di architetture sviluppata da Altichiero che anche per l’oratorio di San Giorgio non si risparmia, liberando tutta la propria perizia nella resa delle illusioni prospettiche. Emblematica da questo punto di vista la scena in cui San Giorgio libera la principessa con il santo guerriero al centro, nell’atto di uccidere il drago, la bella fanciulla poco discosta mentre alcuni dignitari di corte assistono alla scena da una loggia o protetti dagli spalti di una città irta di torri che, per caratteristiche, somiglia molto a quelle venete del Trecento. A questo si aggiungono un ponte levatoio e un ulteriore ponticello più discosto, sullo sfondo, collocato in una sorta di gola scavata nelle ripide rocce che caratterizzano il territorio.


    Ma la medesima ricchezza architettonica si ritrova in San Giorgio battezza il re Sevio di Cirene, scena nella quale l’eroe, sconfitto il drago, entra in città. Qui è magnifico l’effetto della cattedrale, sezionata per metà, così da consentire allo spettatore di ammirarne l’interno magnificente. V’è poi un susseguirsi di archi, logge, balaustre, finestre trilobate e portici, per non parlare del palazzetto sulla destra e del giro di mura che si intuisce sullo sfondo. Per il resto, è del tutto evidente che Altichiero da Zevio ha inteso ritrarre alcuni dei personaggi più in vista presso la corte carrarese. Ancora una volta riconosciamo Francesco Petrarca, avvolto nella guarnacca marrone, accompagnato da Lombardo della Seta. Dietro di loro un uomo elegantemente vestito indica l’amico del Petrarca. Indossa una veste rossa molto elegante, stretta in vita da una ancor più raffinata cintura, tempestata di gemme e finemente decorata.


    Ma i personaggi della corte carrarese non mancano nemmeno nelle altre grandi scene affrescate, si pensi per esempio a quella del Giudizio di santa Lucia, ove quest’ultima è condotta in tribunale, di fronte al giudice, seduto sotto il baldacchino con un mantello di velluto rosso porpora e inserti in pelliccia d’ermellino, e nell’angolo a destra in basso, di nero vestiti, Altichiero ha inteso ritrarre Francesco il Vecchio e Francesco Novello da Carrara. Per quanto concerne invece l’umanizzazione del sacro non v’è chi non veda come il grande pittore veronese abbia saputo rendere un grande catalogo di sensazioni ed emozioni sui volti e le figure: si vedano le espressioni solenni e attente dei popolani nell’Adorazione dei pastori, o le espressioni impaurite di uomini e bambini in San Giorgio al supplizio della ruota e quella di beatitudine della Vergine con il bambino fra le braccia nella Fuga dall’Egitto. E che dire della disperazione, superbamente resa, delle pie donne nella Crocefissione? Tutto è sorprendentemente partecipato, sincero, efficacissimo.
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    Altichiero da Zevio, insieme a Jacopo da Verona, realizza qui il proprio capolavoro per quella sua capacità, più unica che rara, di compendiare le intuizioni di Giotto e i successivi affinamenti da parte degli altri protagonisti dell’affresco trecentesco padovano con l’approccio scenografico e prospettico, sempre meno sperimentale e sempre più scientifico. Completa, insomma, quel ponte ideale fra Medioevo e Rinascimento che vede la propria piena consacrazione definitiva con l’arrivo di Donatello in città poco più di cinquant’anni dopo. D’altra parte, la raffinatezza delle soluzioni, di forme e colori, l’armonia fra ambiente e soggetto umano, la perfetta miscela di sacro e mondano, il prorompente ingresso del sentimento nell’arte, l’indiscutibile, consolidato rapporto fra committente e artista: tutto consente di affermare che Padova è, insieme a Firenze, la capitale del Rinascimento italiano. E Altichiero da Zevio è, certamente, uno dei grandi anticipatori e primi attori di questa straordinaria rivoluzione dell’arte.
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    CAPITOLO XVIII


    LA BATTAGLIA DEL CASTAGNARO
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    Schieramenti


    



    Esercito carrarese


    Giovanni Acuto: 500 cavalieri e 600 arcieri


    Giovanni D’Azzo: 1000 cavalieri


    Giovanni da Pietramala: 1000 cavalieri


    Ugolotto Biancardo: 800 cavalieri


    Francesco Novello da Carrara: 1500 cavalieri


    Broglia Brandolino: 500 cavalieri


    Biordo e Antonio Balestruzzo: 600 cavalieri


    Filippo da Pisa: 1000 fanti


    



    Esercito scaligero


    Giovanni degli Ordelaffi: 1000 cavalieri


    Ostasio da Polenta: 1500 cavalieri


    Ugolino dal Verme: 500 cavalieri


    Benetto da Marcesana: 800 cavalieri


    Il conte di Erre: 800 cavalieri


    Martino da Besizuolo: 400 cavalieri


    Francesco Sassuolo: 800 cavalieri


    Marcoardo dalla Rocca: 400 cavalieri


    Francesco Visconte: 300 cavalieri


    Taddeo dal Verme: 600 cavalieri


    Giovanni dal Garzo e Ludovico Cantello: 500 cavalieri


    Raimondo Resta e Frignano da Sesso: 1800 cavalieri


    Giovanni da Isola: 1000 fanti, 1600 arcieri e balestrieri


    



    Se il percorso artistico di rivoluzione cominciato da Giotto arrivò con Altichiero da Zevio a piena maturazione, vero è che, parimenti, la situazione politica e militare di Padova andava mutando rapidamente. I Carraresi erano ormai i signori indiscussi della città e la loro sfera di influenza scavalcava ampiamente le mura cittadine. Al punto che nel 1384, malgrado le condizioni umilianti subite a Venezia non più di tre anni prima, Padova, che cannoneggiava Treviso da tempo, firmò con Leopoldo III d’Asburgo un’intesa con la quale quest’ultimo cedeva proprio Treviso, Conegliano, Serravalle e Ceneda. Ma la fortuna parve arridere in modo quasi smodato al signore di Padova.


    Proprio nel 1384 moriva il patriarca di Aquileia. La figlia di Luigi d’Ungheria, Maria (1371-1395), temendo di perdere la porta aperta degli Angiò sull’Italia, incoraggiò l’intervento di Francesco il Vecchio, dato che due fazioni si contendevano la possibilità di dominare il patriarcato: l’una – facente capo a Cividale appoggiata da papa Urbano VI (1318-1389) e dall’impero – voleva il cardinale Filippo d’Alençon (1338/1339-1397); l’altra che contestava quest’ultimo, desiderava come sede del patriarcato Udine ed era appoggiata dall’antipapa Clemente VII (1342-1394) e dalla Repubblica di Venezia. Il conflitto si completò nell’assetto con i Carraresi che parteggiavano per d’Alençon e gli Scaligeri per il suo avversario.


    Gli ingredienti per un conflitto formidabile vi erano tutti e infatti si aprì con questa difficile nomina lo scontro che prese poi il nome di guerra per la successione al patriarcato di Aquileia. Inutile dire che gli Angiò d’Ungheria, già alleati di Francesco il Vecchio vedevano nella capitale del patriarcato la porta per l’Italia. Fu proprio il Carrarese a prevalere, grazie a una straordinaria gestione diplomatica e politica dell’intrigo. Tuttavia, l’esito che vide vincere Filippo d’Alençon, originò un conflitto ancor più profondo che coinvolse tutte le potenze del Nordest. Alla rivolta da parte di Udine nel 1385, fece eco la tenaglia di Venezia e Verona ai danni di Padova. Francesco da Carrara si trovò nel mezzo. Che cosa poteva fare? Fu la sorte ad aiutarlo. In quei giorni, Gian Galeazzo Visconti (1351-1402) imprigionava e faceva uccidere lo zio Bernabò. Il signore di Padova ne ottenne l’appoggio, giacché Gian Galeazzo aveva tutto l’interesse a sfondare sul fianco scaligero, allargando i propri territori.


    Vedendosi a sua volta stretta fra due pericolosi avversari, Verona attaccò Montagnana, saccheggiandola, proprio mentre i Carraresi, con Giovanni da Barbiano (data di nascita sconosciuta-1399), sedavano nel sangue la rivolta udinese. Ma ormai lo scontro definitivo si faceva sempre più probabile. Verona, peraltro, non continuò nell’azione. I contendenti si guardarono bene dal procedere. Per la seconda metà del 1385 e il 1386 il conflitto si avvitò su una serie di provocazioni e affermazioni propagandistiche. Il giovane Antonio della Scala (1363-1388), in particolare, sfidò a duello il signore di Padova, con ciò proponendo di delegare alle armi l’esito della sfida ma, conscio della disparità d’età, Francesco Novello rispose che avrebbe sostituito lui il padre. L’anno 1386 proseguì su questo genere di schermaglie. A segnare una svolta fu la cessione di Feltre e Belluno da parte di Leopoldo III d’Asburgo a Francesco il Vecchio, verso il pagamento di settantamila ducati d’oro.


    Così facendo, i Carraresi estendevano il dominio di Padova e della marca al bellunese e creavano un’unica grande signoria che giungeva per terre fino a Udine. Era troppo. Antonio della Scala si decise infine ad attaccare. Il suo capitano generale Cortesia da Sarego (1335-1386) giunse fino alle porte di Padova. Giovanni d’Azzo degli Ubaldini (data di nascita sconosciuta-1399), capo militare dei patavini, sapendo di non avere uomini a sufficienza per difendere le mura, accettò la battaglia in campo aperto. Alle Brentelle, nei pressi di Padova, a dispetto del numero soverchiante, gli Scaligeri si ritrovarono in uno scontro dall’esito incerto, malgrado l’eccesso di sicurezza del loro capitano generale. L’arrivo sul campo di Francesco il Vecchio galvanizzò i padovani, i quali, aggirando sui lati l’esercito avversario riuscirono infine a metterlo in rotta, facendo strame dei nemici. Fu una vittoria storica. Antonio della Scala subì un colpo durissimo con un migliaio di morti, quasi quattromila dispersi e altrettanti prigionieri. Ma Venezia, che nutriva interesse a che Verona rimanesse forte, inviò allo Scaligero sessantamila ducati d’oro, con i quali Antonio della Scala poté incassare il colpo e prepararsi a un contrattacco.


    Gli schieramenti si riorganizzavano, preparandosi così a un nuovo scontro e mentre Francesco il Vecchio firmava una condotta con il formidabile capitano di ventura John Hawkwood, lo Scaligero riceveva contingenti di truppe mercenarie tedesche da Venezia. La vera novità era però rappresentata da Gian Galeazzo Visconti il quale manteneva l’alleanza con Francesco il Vecchio salvo condurre il doppio gioco con Antonio della Scala. Quest’ultimo rifiutò le sue profferte. Si giunse così alla battaglia definitiva. I padovani penetrarono nel territorio veronese in inverno, avanzando fino a Castelbaldo ed effettuando una serie di scorrerie nei pressi di Cerea, spingendosi poi alle porte di Verona e ripiegando su Bussolengo, costretti a rinunciare a un assedio e dunque a desistere dall’azione per mancanza di viveri e rifornimenti. Chiusi nel frattempo in una morsa dall’esercito veronese capitanato da Giovanni degli Ordelaffi e Ostasio II da Polenta (data di nascita sconosciuta-1396), i Carraresi soffrivano la fame. Era fondamentale per loro, raggiungere i magazzini padovani della rocca di Castelbaldo. Vi riuscirono e così confortati e rifocillati, attraversarono nuovamente l’Adige, attestandosi nei pressi della Bastia del canale Castagnaro dove stavano acquartierati gli Scaligeri.


    Ancora una volta, i padovani si ritrovarono in assoluto svantaggio numerico. Contavano nelle proprie file quasi diecimila uomini fra cavalieri, arcieri e balestrieri cui aggiungere un migliaio di fanti. Gli Scaligeri potevano invece contare su diecimila cavalieri, sedicimila fanti, un migliaio di pavesari e millecinquecento balestrieri. Consapevoli che lo scontro non poteva più essere evitato, i padovani, guidati da John Hawkwood, fecero qualcosa di molto importante: scelsero il terreno sul quale battersi. Il capitano inglese, in particolare, disse ai propri uomini di scendere da cavallo e li portò a disporsi in un punto della piana che alla propria destra aveva l’argine dell’Adige, di fronte e a sinistra una palude attraversata da un fossato che egli fece riempire di ramaglie e spianare per un breve tratto, così da consentirne l’attraversamento. I padovani si schierarono sotto il suo comando al di qua del fossato. Fra essi, all’estrema destra vi erano anche gli arcieri e i cavalieri appiedati di Hawkwood.


    Non appena le forze di Ordelaffi e da Polenta, anch’esse appiedate poiché impossibilitate a caricare a cavallo per via del fosso, presero ad avanzare, Hawkwood fece scoccare ai suoi arcieri – muniti d’arco lungo – tre scariche di frecce che aprirono vuoti tremendi nel fianco sinistro dell’armata veronese. Gli Scaligeri, perciò, sentendo le grida di quanti fra loro venivano colpiti e uccisi dalle frecce degli uomini di Hawkwood, si misero a correre in avanti nel tentativo di sottrarsi a un simile martellamento. Lo fecero, in particolare, stringendosi sulla propria diagonale destra e dando l’impressione di voler attaccare. Vennero quindi imitati dal resto del contingente che, a quel punto, prese a correre contro i Carraresi, concentrandosi sulla parte centrale dello schieramento avversario, là dove molti riconoscevano la presenza di Francesco Novello da Carrara. Quest’ultimo, comprensibilmente, rappresentava un obiettivo perfetto per i veronesi. Se gli Scaligeri fossero riusciti a ucciderlo o, ancor meglio, a farlo prigioniero, avrebbero privato Padova del suo futuro signore, giacché figlio di Francesco il Vecchio.


    Utilizzando le lance lunghe, i Carraresi riuscirono però a tenere la posizione: da una parte perché le lance che brandivano erano di almeno quattro metri di lunghezza, dall’altra perché, sulla linea del fossato, i veronesi dovevano perdere tempo a riempirlo, nel tentativo di poterlo attraversare e, nel frattempo, fare attenzione a non finire infilzati da lance o quadrelli di balestra. Mentre la battaglia infuriava, in quel modo, al centro dello schieramento, gli Scaligeri riuscivano infine a riempire il fosso e ad attraversarlo. A quel punto i padovani non furono più in grado di tenerli a distanza con le lance e misero mano a spade, mazze e asce, in un combattimento corpo a corpo a dir poco disperato.


    Hawkwood, che nel frattempo si era costruito per mezzo degli arcieri un corridoio libero di fronte a sé, balzò in sella, prendendo al suo seguito quattrocento cavalieri che lo seguirono a piedi, tranne qualche capitano a cavallo, attraversando il fossato nel punto in cui egli lo aveva fatto riempire e spianare in precedenza. Hawkwood risalì il campo di battaglia, sfruttando il corridoio libero che si era creato e colpì gli Scaligeri sul fianco e alle spalle, cominciando a circondarli. Guardandosi indietro, Ordelaffi e da Polenta videro la ritirata bloccata. Non solo, gli uomini di Hawkwood avevano sbaragliato le retrovie e stavano penetrando al centro dell’armata, prendendo i veronesi fra due fuochi. Tanto più perché i padovani di Francesco Novello e Giovanni d’Azzo degli Ubaldini, meno intensamente aggrediti dagli Scaligeri, ora impegnati a difendersi le spalle, poterono gettarsi al contrattacco.


    Alla fine i Carraresi trionfarono. I veronesi furono messi in rotta. E la battaglia del Castagnaro fu sul punto di consegnare la città scaligera a Padova. Antonio della Scala dopo una simile sconfitta era chiaramente alla mercé di Francesco il Vecchio ma quel trionfo militare, purtroppo, servì a poco. Mentre lo Scaligero vedeva rimpinguate le proprie casse da Venezia, Gian Galeazzo Visconti, tenendo fede ai propri impegni, arrivò alle porte di Verona ed entrò in città facendo fuggire Antonio della Scala. Ottenne, immediatamente dopo, la sottomissione di Vicenza che, secondo gli accordi, avrebbe dovuto andare a Padova come preda di guerra, dopo la vittoria al Castagnaro. Rifiutandosi di accettare una simile condotta dall’uomo che si era dichiarato suo alleato, Francesco il Vecchio si oppose ma, a fronte di una lega che il Visconti stipulò con Mantova, Ferrara e Venezia, si risolse, ormai stanco e prostrato finanziariamente dalla guerra, prima ad abdicare in favore del figlio e poi a vederlo deporre le armi, arrendendosi e lasciando Padova al signore di Milano nel 1389.


    Si consegnò a quest’ultimo e finì in carcere a Como mentre Francesco Novello, fuggiva, riparando a Pisa con propositi di rivincita e vendetta.

  





  CAPITOLO XIX

  FRANCESCO NOVELLO RICONQUISTA PADOVA PER L’ULTIMA VOLTA
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    Faceva già il sole verso l’umida terra il suo


    velocie viagio e già era le Xxi hora pasatte,


    quando da una parte e l’altra i probi capitani


    s’apresentarono al fosso ognuno


    con sue schiere ale pedane […]


    



    Bartolomeo e Galeazzo Gatari, Cronaca Carrarese


    Dopo aver abbandonato la città di Padova, Francesco Novello da Carrara, condusse un lungo viaggio fra Francia e Toscana al fine di stringere intese che gli consentissero di rientrare in città e sconfiggere l’odiato Gian Galeazzo Visconti, detto il Conte di Virtù. Trovò un alleato prezioso nella Repubblica di Firenze che temeva oltremodo il milanese, il quale era ormai diventato, grazie al tradimento e alle sconfitte perpetrate nei confronti di Scaligeri e Carraresi, il vero e proprio dominatore dell’Italia del Nord – con l’eccezione di Venezia che aveva esteso il proprio controllo sulla terraferma fino a Treviso. Negli ultimi mesi del 1389, Firenze creò perciò una lega anti-viscontea che annoverava, oltre ai bolognesi e a Francesco Novello da Carrara, anche Stefano III di Baviera (1337-1413) e Giovanni III d’Armagnac (1359-1391). Mentre quest’ultimo calava su Alessandria, ingaggiando una furibonda battaglia con il Conte di Virtù, Francesco Novello si avvicinò a Padova per riconquistarla. Venezia, che non aveva alcun desiderio di vedere il Visconti padrone dell’Italia settentrionale, per una volta rimase a guardare.


    Francesco Novello, motivatissimo, avanzò a capo di un piccolo esercito, un manipolo di mercenari italiani e tedeschi – finanziato dai suoi alleati – raccolti in Friuli. Superò Camposampiero, mandando il fido Herman Spisser in avanscoperta a Padova. Lungo la via raccoglieva altri suoi partigiani che lo volevano signore della città in luogo del Visconti.


    Giunto alle mura della città, scese con alcuni suoi prodi nel canale della Bovetta. Malgrado la melma che rallentava quando non addirittura impediva i movimenti, procedette. Era convinto, questo il suo piano preciso, che lui e i suoi uomini avrebbero superato senza grandi difficoltà la cinta muraria, peraltro fatta costruire da suo padre. Per riuscirvi, sapeva che era necessario calarsi nella fossa che la lambiva e infilarsi in un punto preciso, là dove, passando sotto le mura, fuoriuscivano dalla città le acque della Bovetta, appunto, il canale secondario costruito ai tempi di Ezzelino III da Romano.


    Quel varco, sovrastato dal ponte di San Giacomo, dietro la chiesa dei Carmini, non era però di così facile accesso, visto che una robusta palizzata lo sbarrava. Secondo Francesco, volitivo e ambizioso, non ci sarebbe stato alcun problema, poiché aveva avvertito alcuni suoi uomini di fiducia. A loro spettava un compito cruciale: tagliare di nascosto la palizzata, di notte, con le tenebre a favore. Ma la fiducia di Novello non era stata così ben riposta, e i suoi fedelissimi si fecero scoprire abbastanza facilmente e dovettero desistere. In tali condizioni, giunti a quel punto, cosa mai avrebbero dovuto fare? Ritirarsi, scoraggiarsi, lasciarsi sovrastare dagli eventi? Mai, piuttosto la morte. E dunque, Francesco decise di procedere all’attacco, senza copertura, palesemente, all’assalto delle mura.


    Il prode da Carrara prese la testa dei più audaci e disse loro, come riportato nella Cronaca Carrarese di Galeazzo: «E io solo sono quello in cui sta il perdere, zoè la vita, la quale al presente sono disposto di ponerla all’incontro della fortuna, perché certissimo mi rendo, se’l vostro susidio non mi manca, esere ancuò quel giorno c’io la riconquisterò», ed entrò nel fiumicello, giunse sotto l’arcata del ponte e iniziò a menare colpi d’ascia contro lo steccato di sbarramento. Dall’altra parte accorsero i difensori, per ostacolare il tentativo di aprire un varco. Si accese una violenta schermaglia nell’acqua, strepiti assordanti di trombe, grida di “Carro, Carro”, che indicavano l’avanzata di Novello, e la fortuna unita all’ardimento, garantì a Francesco la creazione di una breccia. I viscontei dall’altra parte provarono a resistere, ma, man mano, divennero meno convinti e batterono in ritirata verso Porta Molino, al riparo delle mura della città vecchia.


    Era l’alba di domenica 19 giugno 1390: per Novello quello fu davvero un nuovo inizio. Un successo che non tardò a raggiungere i padovani all’interno delle mura, visto che Mattio de’ Colli, noto come Sozzo Trombetta, percorse a cavallo un tratto assai lungo all’esterno della cinta e fino alle Torricelle, annunciando la grande notizia. Lo ricorda nella sua cronaca antica Bartolomeo Gatari, e, in un articolo d’approfondimento sul tema, Giorgio Ronconi sulla rivista Padova e il suo territorio. Con quanti uomini era riuscito Novello a rientrare in città? Pare solo una quarantina, quaranta eletti prodi, così ne scrive Carlo Leoni in un’epigrafe che si trova ancor oggi all’imbocco del vicolo della Bovetta:


    Novello de Carrara


    eletti 40 prodi sceso nell’onda


    questo ponte assalì. Ruppe i Viscontei


    per liete armi di popolo


    principato riebbe.


    19 giugno 1390


    



    Che fossero proprio quaranta non v’è certezza, e si sa che spesso il conte Carlo Leoni, noto storico ed epigrafista, esagerava un po’ nel riportare i dati reali, anche se, a confermare tale possibilità vi sono altre cronache, fra cui quella di Giovanni Cittadella nella sua Storia della dominazione carrarese a Padova (1842), mentre Andrea Redusio da Quero, in Chronicon tarvisinum, a quel tempo studente a Padova, reale testimone di quanto successo, conferma che l’apertura del varco avvenne proprio in quel luogo. Certo è che la notizia si diffuse assai rapidamente con il passaparola e scosse la gente: la speranza di tornare liberi dalla dominazione milanese fece breccia, grazie a quella sortita di Novello in acque fangose. Accese i cuori dei padovani, che si animarono per aiutarlo nell’impresa. C’era infatti, dopo l’esperienza con i Visconti, una sorta di nostalgia per la signoria carrarese, che pure era stata assai bellicosa.


    Il nuovo giorno, però, si aprì all’insegna di altri scontri: le porte della cerchia esterna vennero prese d’assalto, e i viscontei tentarono di rintuzzare l’attacco dei Carraresi insieme alla gente del contado ormai pronta a unirsi alla lotta di Francesco. Le prime a cedere furono le porte di Porciglia e Codalunga, e la notizia passò di bocca in bocca, e a quel punto anche quanti erano ostili a Novello stavano meditando di affidarvisi, pronti a saltare sul “Carro” del possibile vincitore. La prima mossa che compì il giovane da Carrara, una volta penetrato in città, era destinata a lasciare il segno. Andò subito a rendere omaggio a chi era stato scelto principale patrono della sua impresa: sant’Antonio! Si dice infatti che il signore volesse in primis seguire la volontà divina, certo che la giustizia avrebbe trionfato. Tutto intorno, nel frattempo, era una continua battaglia, e se Porta Portello ancora resisteva, e Porta delle Torricelle si piegò solo dopo un atroce assalto, in molti altri punti si era invece giunti alla cinta più interna, le mura vecchie della città. Novello non si sottrasse dal partecipare anche alle azioni più temerarie, tanto da rischiare la vita nell’assalto al muro “della beccaria” nei pressi di Ponte Molino: una grossa pietra scagliata giù dal muro lo colpì alla coscia. Non venne menomato per un puro colpo di fortuna.


    Negli assalti fu impiegato anche “un gato”, una macchina di sfondamento munita di tettoia, ma i viscontei riuscirono a incendiarlo, danneggiando anche le case vicine e i mulini limitrofi. Per superare la cerchia più interna delle mura, il Carrarese dovette accordarsi segretamente con alcuni abitanti, affinché, loro dall’interno, e lui con i suoi, dall’esterno, prendessero d’assalto simultaneamente la Porta di San Matteo, vicino alla chiesa omonima. Quest’ultima si trovava tra via San Fermo e corso Garibaldi, all’altezza dell’attuale via Giovanni Cittadella e gli Eremitani. Pare che per attuare questo piano, due uomini si fecero calare con le corde lungo le mura vecchie per poter parlare con Novello. Episodio che si dovrebbe collocare nella sera del 20 giugno, e che potrebbe esser stato anche anticipato da una richiesta da parte dei viscontei di abboccamento con Francesco, ma il signore rifiutò, deciso, prima di parlare con loro, di entrare nel cuore della città. Nella notte fra il 20 e il 21 giugno, Novello riunì tutte le sue truppe nella piazza degli Eremitani, disponendole in tre schiere.
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    Per non lasciare nulla d’intentato si procurò anche una quarantina di uomini – e quindi torna il numero precisato da Leoni – in grado di usare i picconi e la mannaia, tutti pronti per sfondare il muro di cinta. L’inizio dell’assalto lo fece sancire da tre colpi di campana fatti dare alla chiesa degli Eremitani. Quello era il segnale. Da San Matteo arrivarono altrettanti rintocchi. Era il momento. Le schiere, i quaranta uomini eletti, tutti mossero contro la saracinesca che venne scardinata, e l’entrata in città si compì prima dell’arrivo dei rinforzi. La sorpresa fu tanta, i viscontei si ritrovarono impreparati, ci fu un fuggi fuggi generale verso il castello, l’ultimo baluardo, ma Francesco puntava proprio a quello. La parte più ardua del piano stava per avere inizio. Nella cittadella e nel castello, il Carrarese e i suoi avrebbero trovato ad attenderli le milizie di Gian Galeazzo Visconti.


    La riconquista del castello e della cittadella rappresentava la chiusura del cerchio, il destino stava tornando a girare a suo favore. Rinchiusi al suo interno, i Visconti non potevano resistere a lungo, poiché non avrebbero più ricevuto alcun rifornimento e rinforzo, grazie a quell’alleanza che il 5 aprile 1390 Francesco Novello aveva stretto con fiorentini, bolognesi, il duca di Baviera e il conte d’Armagnac. A dargli man forte, nell’ultimo atto della sua impresa, giunse all’inizio di luglio un primo contingente di truppe tedesche – seicento cavalieri – da parte del conte di Duino. Poco dopo, arrivò l’esercito del duca Stefano III di Baviera che contava altri seimila uomini. Dopo aver sostato in città, le truppe si spostarono al castello di San Martino della Vanezza, tra Padova e Vicenza, per essere pronti a fronteggiare le milizie milanesi.


    Due mesi d’assedio, bombardamenti di giorno e di notte dall’una e dall’altra parte, con condizioni veramente al limite per la città, distruzione e incendi. Sembra addirittura che chi fuggiva dal castello venisse rispedito dentro dal Carrarese con le catapulte. Il mancato arrivo dei rinforzi e la carenza di cibo costrinsero i viscontei ai primi accenni di resa. Gli accordi cominciarono a essere presi dalla metà di agosto e si conclusero con l’entrata nel castello, da parte di Francesco, il 27. Per molti fu la fine di un incubo e, insieme, l’inizio dei festeggiamenti, poiché, con il supporto della lega anti-viscontea e il beneplacito di Venezia, si avviava l’ultimo periodo della signoria carrarese. Il nuovo conferimento ufficiale della signoria di Padova a Francesco Novello avvenne l’8 settembre, alla presenza del duca Stefano III di Baviera e degli ambasciatori inviati da Firenze e Bologna. Il Carrarese voleva ripartire da Padova per porre in essere un programma assai più vasto, che anche il padre desiderava. Intendeva infatti uscire dai confini troppo stretti della città-stato, e per questo già il 17 settembre 1390 dichiarò guerra ad Alberto d’Este.


    Seguirono quindici anni di luci e ombre, in una lotta crudele contro Milano, anche se, a chiudere gli ulteriori sogni di gloria da parte della dinastia del “Carro”, giungerà feroce e spietato il Leone di San Marco. La Serenissima Repubblica, che in quegli anni aveva cercato di mantenere una sorta di equilibrio fra le forze dei fiorentini e quelle dei milanesi e favorire il frazionamento del territorio come garanzia di difesa per i suoi consistenti interessi economici sulla terraferma, si vide costretta a preparare lo scontro. I fiorentini del resto si facevano minacciosi proprio attraverso l’alleanza con i Carraresi. Venezia assoldò Giacomo Dal Verme (1350 circa-1409), bestia nera dei da Carrara, e Paolo Savelli (1350-1405), con il comando di Malatesta IV Malatesta, detto Malatesta dei Sonetti (1370-1429). Firenze cercò una mediazione ma era oramai troppo tardi. Passarono a Venezia, nell’ordine: Belluno, Bassano, Feltre, e a nulla servì la vittoria che ottenne Novello insieme a Niccolò III d’Este (1383-1441) a Limena il 25 settembre 1404 sulle forze veneziane. Sostituendo il capitano Malatesta con Paolo Savelli, Venezia attaccò contemporaneamente il territorio del veronese, del polesine e del padovano.


    Assediata Verona e ridotta in ginocchio Rovigo, che si arrese, Savelli entrò nel Pievado di Sacco, avanzò fino a Camposampiero e a dicembre giunse alle porte di Padova. Un nuovo tentativo di mediazione fu avanzato da Firenze nel gennaio del 1405, ma ormai la Serenissima era inarrestabile. Incassò l’alleanza degli Estensi e, il 6 marzo, anche il tradimento del fratello naturale di Francesco Novello, Giacomo, il quale concluse un accordo segreto per consegnare Padova alla Repubblica. Le truppe di Savelli erano accampate al Bassanello, sotto le mura, e vennero rimpolpate dagli uomini di Dal Verme che si unirono a esse dopo la sollevazione di Verona. Mentre in città si abbattevano la peste e la carestia, il Carrarese, ormai stremato, accettò di scendere a patti con Venezia in agosto. Durante le trattative arrivarono da Firenze quei soccorsi che tanto aveva atteso e, in un delirio di onnipotenza, pensò di poter riuscire ancora una volta a ribaltare la situazione. Mandò tutto all’aria e tentò l’ultimo sforzo militare. Ma la situazione era disperata: caddero tutte le fortezze, la città fu privata dell’acqua, i cittadini insorsero, pretendendo la resa. Novello promise di cedere entro dieci giorni, il 16 novembre 1405.


    Il giorno seguente però, corrotte le guardie alla Porta di Santa Croce, le truppe veneziane entrarono in città. Mentre Francesco Novello voleva ancora trattare, il comune padovano offrì la dedizione di Padova, che il senato veneziano accolse il 22 novembre 1405, rifiutando di ricevere invece gli ambasciatori carraresi. A Novello non restava che invocare la clemenza della Repubblica. Trasportato, insieme ai suoi, prima nel monastero di San Giorgio Maggiore, e successivamente nella torre del Palazzo Ducale, infine, rinchiuso nella “prigion forte”, rimase in attesa che per lui e i suoi il senato decidesse un possibile confino o il carcere a vita. Fu a quel punto che la sorte gli voltò definitivamente le spalle. Venezia scoprì infatti che Novello si serviva di una rete di spie per avere informazioni sulle deliberazioni segrete della Repubblica durante la guerra e l’assedio di Padova. Una scoperta che cambiò e rese più drastica la decisione del senato. Per mandato del Consiglio dei Dieci, Francesco Novello, ultimo signore di Padova della dinastia dei Carraresi, venne strangolato in carcere il 17 gennaio 1406, e, in seguito, sepolto nella chiesa di Santo Stefano ai Frari. Stessa sorte venne riservata ai suoi figli: Giacomo e Francesco.


    Con la morte del signore di Padova si concluse un’epoca ma l’idea che fosse necessario contare su strutture più ampie per organizzare disegni politici e militari affinché potessero avere almeno base regionale, rimase assai radicata. Se tali progetti di egemonia furono tentati senza successo in Veneto dagli Scaligeri e dai Carraresi, trovarono invece ampia realizzazione con Venezia. Il 3 gennaio 1406 la Serenissima, con la conquista di Padova, dava solenne inizio alla sua dominazione sulla terraferma.


    Tarchiato, dal collo taurino e la carnagione olivastra, Francesco, che dal padre aveva ereditato un carattere assai combattivo e audace, era forse stato un po’ ingenuo nel muovere le sue pedine politiche, pensando di godere sempre dell’appoggio incondizionato dei suoi alleati e sottovalutando la marcata tendenza espansionistica veneziana sulla terraferma. Quest’ultima si manifestò in maniera decisiva dopo il 1402, con la morte del “grande spauracchio” delle signorie dell’Italia settentrionale, l’inarrestabile duca di Milano, Gian Galeazzo Visconti, sorta di Cesare Borgia ante-litteram e perfetta incarnazione del principe di Macchiavelli.


    Si chiude in questo modo la signoria dei Carraresi, di cui resta, del focoso Novello, moltissimo anche da un punto di vista meramente culturale. Educato fin dall’infanzia da letterati, fratello di Antonio che fu amico e discepolo del Petrarca, Francesco dal padre ereditò anche l’idea di favorire le committenze artistiche. Per questa ragione, anche al proprio crepuscolo, la corte carrarese si confermò centro culturale di primaria importanza, un luogo in cui i cancellieri, in primis, godevano di una formazione letteraria non comune. L’Università di Padova era un polo accademico di primordine, e la grande eredità poetica, letteraria e filosofica di Francesco Petrarca venne preservata e alimentata, al punto che alla sua morte, nel 1374, il grande poeta lasciò a Francesco il Vecchio la parte migliore della propria biblioteca. Quando Padova cadde nelle mani dei Visconti, il 21 novembre 1388, gli esemplari più preziosi vennero portati a Pavia, ma appena Novello riuscì a riprendere la città, iniziò subito a ricostruire la biblioteca e recuperò alcuni codici sfuggiti ai Visconti, acquistandone altri. Interessante scoprire come, confermati in una nota di consegna del 9 maggio 1404, fra i sessantuno manoscritti posseduti da Francesco, vi siano opere letterarie quali: De remediis utriusque fortunae del Petrarca, la cronaca di Albertino Mussato e, quasi certamente, quella di Galeazzo Gatari, oltre al codice contenente i nomi e la descrizione dei cimieri dei Carraresi. Fra i testi legati alla medicina spiccano, tra gli altri, i Consilia dell’allora famosissimo Marsilio Santasofia.
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    Scoppiò quindi una guerra nel cielo: Michele e i suoi angeli combattevano contro il drago.


    Il drago combatteva insieme con i suoi angeli,


    ma non prevalsero e non ci fu più posto per essi in cielo.


    Il grande drago, il serpente antico, colui che chiamiamo il diavolo e Satana e che seduce tutta la terra,


    fu precipitato sulla terra e con lui furono precipitati anche i suoi angeli.


    Bibbia, Apocalisse, 12:7-9


    



    Da un incendio scatenato a causa degli scontri fra Carraresi e Visconti, durante la presa da parte di Francesco Novello della città di Padova – che ebbe il proprio epicentro presso la Torlonga del castello dei Carraresi – venne danneggiata lì vicino, la chiesa dei Santi Arcangeli, risalente probabilmente all’epoca longobarda o addirittura bizantina, in contrada Vanzo. Dopo l’accaduto, la famiglia de Bovi decise di costruire su quelle rovine una cappella dedicata alla Beata Vergine Maria, aprendo un varco nella navata settentrionale della chiesa nel 1397. A Padova – tornata carrarese, seppur per un breve periodo, prima della definitiva dominazione veneziana – vi fu ancora spazio per la committenza e il mecenatismo. Ormai verso la fine del Trecento, a Jacopo da Verona, amico e compagno di Altichiero da Zevio, venne affidato da Pietro di Bartolomeo della famiglia de Bovi – anch’essi notabili della corte carrarese – il ciclo d’affreschi di quello che divenne l’oratorio di San Michele, come ricorda l’iscrizione presente sulla lapide accanto alla figura del santo. Per fortuna fu dunque lasciata traccia precisa del committente, figlio di Bartolomeo de Bovi, cugino di Piero di Bonaventura, ufficiale della zecca dei Carraresi, e dell’artista cui era stato affidato l’incarico: Jacopo da Verona. Una tale affermazione non appare scontata alla luce degli spostamenti del secondo così scarsamente documentati, anche se era arrivato a Padova in precedenza, al seguito di Altichiero da Zevio per la decorazione dell’oratorio di San Giorgio.
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    L’oratorio di San Michele narra al suo interno le storie della Vita della Vergine in un ciclo d’affreschi di cinque episodi disposti in senso antiorario: sulla parete sud l’Annunciazione e l’Arcangelo Michele; la Natività di Gesù e l’Adorazione dei magi in parete est; l’Ascensione su quella nord e nella parete ovest la Pentecoste e i Funerali della Vergine. Nel sottarco trovano raffigurazione i Dottori della Chiesa e i Simboli degli Evangelisti. La chiesa rappresenta l’ultimo tassello del percorso pittorico, divenuto patrimonio UNESCO, della Padova Urbs Picta. In essa le innovazioni delineate da Giotto giungono a pieno compimento: la tecnica dell’affresco s’affina, così come la ricerca dello spazio in senso architettonico e la prospettiva, la resa degli stati d’animo, nonché il fluire narrativo degli episodi con l’attualizzazione e la laicizzazione della storia sacra. Anche la presenza di personaggi del tempo trova rilievo nelle capacità ritrattistiche di Jacopo, visto che fra i personaggi del corteo nell’Adorazione dei magi si riconosce vestito di rosso con la lunga barba e in testa un colbacco Francesco Novello da Carrara, e alle sue spalle, Francesco il Vecchio con il cappuccio rosso sul capo. Quanto detto risulta in base alle ultime interpretazioni che hanno confermato quelle settecentesche. Novello, ancora in vita, con sembianze terrene si presenta al Bambin Gesù. Il padre, scomparso quattro anni prima, era appena morto in prigionia e sepolto con tutti gli onori nella chiesa di Sant’Agostino. Per questo apre il corteo dei defunti della dinastia carrarese.


    Questa tesi sembrerebbe trovare conforto anche raffrontando le rappresentazioni di Jacopo da Verona con quelle di Altichiero da Zevio nel cosiddetto Consiglio del re presso la Cappella di San Giacomo alla basilica del Santo. Invece, per quanto concerne le figure ai Funerali della Vergine che appaiono di profilo, non mancano storici dell’arte che sostengono possa trattarsi di alcuni membri della famiglia de Bovi. Quel che è certo è che lo stile di Jacopo da Verona si rivela particolarmente attento ai dettagli, sia nell’ambito dei ritratti – valga per tutti l’Annunciazione – sia per le raffigurazioni di stampo naturalistico, come ad esempio nell’Adorazione dei magi. Qui, infatti, emerge evidente il suo talento nel dipingere un cavallo imbizzarrito, trattenuto a fatica dagli scudieri, che rimanda ai cavalli impennati e caduti, tratteggiati con maestria da Jacopo Avanzi nella basilica del Santo, nella Cappella di San Giacomo. E stupisce pure, sempre nell’Annunciazione, bipartita sopra l’arco d’ingresso nella chiesa, accanto alla Vergine stupita dall’arrivo dell’arcangelo, la presenza, in camera da letto, di un cagnolino con le orecchie ritte, nella cuccia accanto alla sedia, e di un gattino sul cuscino. Mentre nell’androne intermedio, una serva, il cui volto è andato perduto, raccoglie erbe fra galline e altri pennuti. Cammelli, cervi, buoi, e pure una scimmia, si ritrovano insieme ai più classici bue, asinello, e pecore del presepio, nella grande scena della Natività-Adorazione dei magi.
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    Insieme a questo, nell’intera visione del ciclo, Jacopo da Verona fa emergere in maniera intensa, la sacralità, cui unisce eleganza e raffinatezza nei gesti dei personaggi messi in scena e una serie di riferimenti al quotidiano. Le scene, poste su diagonali opposte, riportano a un ambiente cortese, con colori cangianti e una certa resa dei volumi. Chi oggi entra nel restaurato oratorio di San Michele si ritrova davanti l’ultimo ciclo di affreschi dell’era carrarese poiché, appena qualche anno dopo, Francesco Novello sarebbe stato sconfitto dai veneziani e ucciso in carcere assieme a due figli (1404-1405). Eppure quel 1397 era iniziato in modo gioioso per il Carrarese, dato che vi era stato il doppio matrimonio dei suoi figli. Con grande fastosità si erano sposati sia Gigliola da Carrara (1379-1416), la figlia di Novello, con Nicolò III d’Este, signore fanciullo di Ferrara, sia il primogenito di Novello, Francesco III (1377-1406), con la figlia dell’allora signore di Mantova, Francesco Gonzaga (1366-1407), Alda (1381-1405). Nel corso dei lavori di restauro è stato trovato anche un sarcofago tardo-romano, oggi visibile nella sacrestia, divenuta biglietteria, insieme ad altri reperti.


    La chiesa venne intitolata all’arcangelo Michele per la prima volta in un diploma imperiale del 1079. E, fra i quattro principali arcangeli venerati in Occidente (gli altri tre variano a seconda delle interpretazioni), Gabriele il messaggero, Raffaele il medico, Uriel il guardiano del mondo, Michele viene rappresentato nell’unica effige rimasta nella cappella, non nel suo ruolo di guerriero, ma come trasportatore, come colui che accompagna le anime dei morti nell’oltretomba, di “psicopompo”. Del resto, la cappella avrebbe in origine dovuto avere funzioni funerarie. L’arcangelo, il cui nome indica il suo essere speciale, poiché in ebraico “Mi-ka-’el” significa “chi come Dio?”, in latino “quis ut Deus?”, nel Nuovo Testamento viene citato da san Giovanni nell’Apocalisse, quale comandante degli angeli rimasti fedeli a Dio, rappresentato alato, con due ali, in armatura. Egli non combatte direttamente nella grande battaglia in cielo fra gli angeli fedeli e i ribelli assoldati da Satana, il dragone rosso con sette teste e dieci corna. Spesso Michele impugna una lancia nell’atto di infilzare il drago, il demonio, o in alternativa una spada. Non a caso san Michele è il protettore degli spadaccini: «Con le sue ali protegge, con la sua spada, difende, con la sua Luce, illumina», così ci si rivolge a lui in preghiera.


    



    Nel cielo apparve poi un segno grandioso: una donna vestita di sole, con la luna sotto i suoi piedi e sul suo capo una corona di dodici stelle.


    Era incinta e gridava per le doglie e il travaglio del parto.


    Allora apparve un altro segno nel cielo: un enorme drago rosso, con sette teste e dieci corna e sulle teste sette diademi;


    la sua coda trascinava giù un terzo delle stelle del cielo e le precipitava sulla terra. Il drago si pose davanti alla donna che stava per partorire per divorare il bambino appena nato.


    Essa partorì un figlio maschio, destinato a governare tutte le nazioni con scettro di ferro, e il figlio fu subito rapito verso Dio e verso il suo trono.


    La donna invece fuggì nel deserto, ove Dio le aveva preparato un rifugio perché vi fosse nutrita per milleduecentosessanta giorni.


    Scoppiò quindi una guerra nel cielo: Michele e i suoi angeli combattevano contro il drago. Il drago combatteva insieme con i suoi angeli,


    ma non prevalsero e non ci fu più posto per essi in cielo.


    Il grande drago, il serpente antico, colui che chiamiamo il diavolo e satana e che seduce tutta la terra, fu precipitato sulla terra e con lui furono precipitati anche i suoi angeli.


    Allora udii una gran voce nel cielo che diceva:


    «Ora si è compiuta


    la salvezza, la forza e il regno del nostro Dio


    e la potenza del suo Cristo,


    poiché è stato precipitato


    l’accusatore dei nostri fratelli,


    colui che li accusava davanti al nostro Dio


    giorno e notte.


    Ma essi lo hanno vinto


    per mezzo del sangue dell’Agnello


    e grazie alla testimonianza del loro martirio;


    poiché hanno disprezzato la vita


    fino a morire.


    Esultate, dunque, o cieli,


    e voi che abitate in essi.


    Ma guai a voi, terra e mare,


    perché il diavolo è precipitato sopra di voi


    pieno di grande furore,


    sapendo che gli resta poco tempo».


    Or quando il drago si vide precipitato sulla terra, si avventò contro la donna che aveva partorito il figlio maschio.


    Ma furono date alla donna le due ali della grande aquila, per volare nel deserto verso il rifugio preparato per lei per esservi nutrita per un tempo, due tempi e la metà di un tempo lontano dal serpente.


    Allora il serpente vomitò dalla sua bocca come un fiume d’acqua dietro alla donna, per farla travolgere dalle sue acque.


    Ma la terra venne in soccorso alla donna, aprendo una voragine e inghiottendo il fiume che il drago aveva vomitato dalla propria bocca.


    Allora il drago si infuriò contro la donna e se ne andò a far guerra contro il resto della sua discendenza, contro quelli che osservano i comandamenti di Dio e sono in possesso della testimonianza di Gesù.


    E si fermò sulla spiaggia del mare.8


    



    Ma Michele è pure medico delle infermità degli uomini in cielo, assume tale rappresentazione a livello iconografico, indossando l’abito nobiliare, in uso nelle corti di Bisanzio, in epoca paleocristiana e bizantina. Il terzo ruolo che gli viene assegnato è quello con cui è stato raffigurato anche all’interno dell’oratorio patavino, quale “pesatore di anime”. In tale veste, oltre alla spada, a volte porta con sé una bilancia. Se prima la chiesa padovana, e quanto vi era attorno, venne assegnata dal vescovo al monastero di Santa Giustina, in seguito passò in gestione al monastero di Carceri e, più tardi, ai canonici di Santo Spirito di Venezia. Tale congregazione venne cancellata da papa Alessandro VII nel 1656, per finanziare la guerra contro i turchi. Vari proprietari si susseguirono, fino a quando, prima nel 1792, la chiesa venne interamente imbiancata, e poi chiusa nel 1812 e demolita nel 1815. Sopravvisse a tutte queste vicissitudini la cappella affrescata, che oggi è entrata nel patrimonio dell’umanità, con la nuova facciata neogotica, che riporta la frase che Michele rivolse a Satana prima della caduta nelle tenebre, e che è pure il significato del suo nome: «Quis ut Deus?».
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        8 Bibbia, Apocalisse 12.

      

    

  


  





  QUARTA PARTE


  PADOVA E IL TRECENTO: UN SECOLO D’ORO
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    CAPITOLO XXI


    RAPPORTO FRA PADOVA E FIRENZE
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    Ma tosto fia che Padova al palude


    cangerà l’acqua che Vincenza bagna,


    per essere al dover le genti crude;


    e dove Sile e Cagnan s’accompagna.


    Dante Alighieri, Divina Commedia, Paradiso,


    Canto IX, vv. 46-49


    



    Con l’inizio della dominazione veneziana si chiuse un’epoca rivoluzionaria per la città di Padova, in cui la dinastia carrarese e le altre del suo entourage, grazie alle committenze – in una sorta di proto-mecenatismo – e a precise scelte in ambito economico e commerciale, garantirono un’espansione inaspettata e formidabile della città. I Carraresi chiamarono alla propria corte dei monetari fiorentini che coniarono i carraresi d’argento – marchi recanti la loro effigie, in grado di emanciparli dalla moneta veneziana – fecero compilare un codice di diritto civile a un gruppo di giureconsulti, incoraggiarono l’industria laniera, con l’aiuto di Firenze. Erano misure straordinarie per il tempo e in grado di determinare un formidabile impulso economico e commerciale per la città, in qualche modo anticipatorie di quelle che vennero adottate dai Medici di Firenze negli anni a venire.


    Non va infatti dimenticato che sia Padova che Firenze erano da sempre città a vocazione guelfa. Non è un caso che sia proprio la seconda a dichiararsi alleata della prima in molteplici occasioni, non ultima quella in cui permetterà a Francesco Novello da Carrara di riconquistare la Città del Santo, dopo esserne stato espulso dai Visconti, seppur per un breve periodo. In quest’ottica va interpretata anche la politica militare che le vide spesso alleate. Si pensi ai capitani di ventura, per esempio, altra figura centrale del Rinascimento. Spesso sceglievano di militare per una delle due città, attraverso la condotta e, allo scioglimento del rapporto, esercitavano il mestiere delle armi in favore dell’altra: avverrà per John Hawkwood – da Padova a Firenze – e con Bonifacio Lupi di Soragna – da Firenze a Padova.


    Vero è che oltre a una comunanza ideale tra Padova e Firenze e a un’alleanza, diciamo così, politico-militare, vi fu anche un’intesa di tipo mercantile e commerciale. I Carraresi svilupparono e andarono a consolidare il proprio potere anche attraverso la promozione dell’impresa cartiera e, ancor più importante, della lana. Francesco il Vecchio aveva istituito il Fondaco della Lana che importava materia prima e ne controllava il movimento e la distribuzione presso gli operatori, fissandone i prezzi di compravendita. Non solo: il prodotto lavorato e finito veniva marchiato con il simbolo del carro, l’insegna della dinastia, in una sorta di marca ante litteram. Nota a tutti era la formidabile perizia dei fiorentini nella produzione e lavorazione della lana e alcuni dei più importanti artigiani vennero chiamati proprio da Francesco il Vecchio presso la propria corte per incentivarne metodi e processi di produzione.


    Inoltre, i fiorentini che finivano esiliati o transfughi a causa delle ben note lotte intestine fra fazioni – emblematica quella fra guelfi bianchi e guelfi neri – trovavano spesso riparo nella Serenissima Repubblica di Venezia. Quando a metà del Trecento scoppiò a Venezia la peste nera, molti di loro si rifugiarono a Padova. Non solo. La Città del Santo era ben nota ai fiorentini per la sua università prestigiosa. Si ritiene che già nel 1377, sulla base dei documenti, esistesse una Natio Florentinorum presso l’universitas patavina. Padova garantì spesso privilegi ai fiorentini. Non è un caso se importanti famiglie fiorentine ebbero proprio nella Città del Santo un porto sicuro. Fra queste vanno citate almeno gli Alberti e gli Strozzi. Proprio Palla Strozzi (1372-1462) scelse Padova per il suo esilio da Firenze nel 1441. Anche qui egli unì l’aspetto economico – legato a una filiale della propria banca presso il suo palazzo in via San Martino e Solferino – al raffinato milieu culturale. Egli infatti incoraggiava e coltivava l’amore per l’arte e la bellezza nelle sale di un altro elegante edificio in Prato della Valle, divenuto ben presto un vero e proprio circolo di intellettuali, pittori e scultori. Fra questi, in momenti diversi, giunsero presso di lui Filippo Lippi (1406-1469), Niccolò Baroncelli (data di nascita sconosciuta-1453), e Paolo Uccello (1397-1475).
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    Abbiamo già visto, del resto, come sotto un profilo squisitamente culturale e artistico, a Padova nacque quel preumanesimo che pose al centro la classicità, grazie ad autori come Pietro d’Abano, Albertino Mussato e Lovato de’ Lovati. Essi trovarono con ogni probabilità un importante retroterra culturale nella già esistente università, fondata nel 1222. Qui i modelli classici venivano studiati attraverso la ricerca filologica e giuridica. Quasi naturalmente, quindi, le istanze di simili intellettuali e più in generale dello studium patavino si saldarono con le successive convinzioni umanistiche di fiorentini d’eccezione come Dante Alighieri e soprattutto Francesco Petrarca che proprio a Padova trovò il proprio rifugio quando, fuggito dalla peste scoppiata ad Avignone, venne accolto da Jacopo II da Carrara presso la propria corte.


    Il legame fra Padova e Firenze non si esplicò solo nelle comuni istanze umanistiche e di committenza ma anche nell’essere, la prima, porto sicuro per alcuni dei protagonisti della seconda: abbiamo ricordato Francesco Petrarca, massimo esponente dell’Umanesimo fiorentino, e il banchiere mecenate Palla Strozzi, ma citiamo anche l’architetto, scrittore e umanista fiorentino Leon Battista Alberti che proprio a Padova, negli anni Venti del Quattrocento studiò sotto la guida di Gasparino Barzizza.


    A maggior ragione ci pare corretto menzionare Cosimo de’ Medici, detto Cosimo il Vecchio (1389-1464) che a Padova venne esiliato nel 1433, dopo aver rischiato la vita a Firenze in seguito a una congiura ordita da Albizzi e Strozzi, dalla quale si salvò, corrompendo il gonfaloniere di giustizia Bernardo Guadagni (1367-1434). A Padova egli conobbe Francesco Squarcione (1397-1468), pittore e collezionista d’arte che di lì a poco avrebbe avuto fra i propri allievi Andrea Mantegna (1431-1506).


    L’incontro fra Cosimo de’ Medici e Francesco Squarcione non fu privo di frutti. Nei salotti di Padova e Venezia, dove Cosimo de’ Medici aveva una sede del proprio banco, maturò un’amicizia che avrebbe incoraggiato il fiorentino a inviare a Padova nel 1443 Donatello (1386-1466), il quale vi giunse anche sulla scia della presenza dei sopramenzionati Filippo Lippi, Niccolò Baroncelli e Paolo Uccello.


    Nella Città del Santo, Donatello si fermò per dieci anni. L’artista che aveva scolpito il David, posto al centro del cortile di Palazzo Medici, a Padova realizzò altri due straordinari capolavori: da una parte il monumento equestre a Erasmo da Narni detto il Gattamelata – capitano di ventura – che rappresentò il modello per tutta una serie di successivi grandi monumenti equestri realizzati da artisti del Rinascimento, e, dall’altra, il complesso delle statue dell’altare del Santo.


    



    Così, con la presenza di Donatello nella Città del Santo, il sogno del Rinascimento giunse a piena realizzazione.


    Se Firenze fu culla, Padova si rivelò levatrice. Non solo Donatello portò a compimento quel sogno ma un altro campione nacque sotto la sua stella e i suoi insegnamenti: Andrea Mantegna, l’artista più straordinario del Rinascimento padano.


    Donatello fu capace di ispirare il giovane pittore padovano, il quale con la sua lettura del classicismo, rivoluzionò l’arte del tempo, in un continuum semplicemente unico.
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    La Padova carrarese del Trecento prefigurò e anticipò dunque il concetto stesso di politica culturale, che sarà fatto proprio dalla Firenze medicea, come a dire: Padova precorse il Rinascimento.


    Come e prima di quella medicea, la dinastia carrarese attuò una politica autocelebrativa capace di sedurre e


    conquistare la città attraverso le committenze artistiche ai più dotati pittori del tempo, emuli di Giotto che ne fu il princeps. Un tale percorso cominciò con uno dei primi esempi di committenza privata che si conosca: ad attuarlo fu Enrico degli Scrovegni, un padovano, il quale attribuì a Giotto e a Giovanni Pisano la realizzazione degli affreschi e delle statue presso la propria cappella privata.
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    CAPITOLO XXII

  


  
    PADOVA URBS PICTA
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    Giotto, la Cappella degli Scrovegni e i cicli pittorici del Trecento patavino vengono riconosciuti patrimonio mondiale UNESCO il 24 luglio 2021, accanto alle più importanti testimonianze della storia della civiltà del pianeta. Un percorso lungo e tortuoso che il comune, già committente dell’artista toscano nel Trecento, ha condotto con grande tenacia nel corso degli ultimi dieci anni, concretizzandolo sempre più. Insieme all’istituzione comunale anche gli altri enti proprietari dei luoghi iscritti hanno lavorato e stanno lavorando per tradurre il valore eccezionale garantito da tale riconoscimento in un complesso piano di attività per rendere il sito seriale uno strumento di conoscenza e inclusione, sviluppo sociale ed economico, volano di crescita sostenibile per la città e il territorio. La Padova Urbs Picta si presenta infatti come un unicum, come un insieme unitario, seppure articolato e complesso, di eccezionale valore universale, un museo diffuso che accoglie pagine diverse di un unico racconto.


    “I cicli affrescati del XIV secolo di Padova”, straordinario esempio del genio creativo dell’uomo, che si manifesta nelle opere di Giotto e degli artisti che ne hanno seguito l’insegnamento, illustrano un modo completamente nuovo di rappresentare la narrazione in pittura, con nuove prospettive spaziali influenzate dai progressi della scienza dell’ottica e una nuova capacità di rappresentare le figure umane, in tutte le loro caratteristiche, compresi i sentimenti e le emozioni e propongono un vivido spaccato della società e dell’arte patavina dell’epoca, riuscendo anche ad accompagnare lo sguardo dell’osservatore verso il futuro della cultura italiana e della storia dell’arte.9


    Il comune di Padova è stato ente capofila della candidatura con Accademia Galileiana di Scienze, Lettere ed Arti; basilica e convento di Sant’Antonio, delegazione pontificia, Veneranda Arca del Santo; diocesi di Padova. La consulenza scientifica è stata affidata alla soprintendenza Archeologia, Belle Arti e Paesaggio e Università degli Studi di Padova.


    I siti Urbs Picta sono:


    Cappella degli Scrovegni;


    chiesa dei Santi Filippo e Giacomo agli Eremitani;


    Palazzo della Ragione;


    Cappella della Reggia Carrarese;


    battistero della cattedrale;


    basilica e convento del Santo;


    oratorio di San Giorgio;


    oratorio di San Michele.


    Padova capitale dell’affresco, dunque, e di quei cieli pieni di stelle ricreati dagli artisti trecenteschi, proprio nella città in cui un altro toscano, Galileo Galilei, nel gennaio 1610, diede vita all’inizio della rivoluzione scientifica con la scoperta del moto dei satelliti di Giove. A chiusura di un cerchio, che il pittore del Mugello avrebbe saputo tracciare perfettamente, e di un’unione delle due città nel percorso di conoscenza, fatto di innovazioni e di scoperte, proprio come l’invenzione, o meglio la rivisitazione del cannocchiale che fu per Galileo, rivoluzionaria. Tre secoli prima, nel 1300, il cielo era invece interpretato solo per mezzo dell’occhio umano, con i suoi limiti, ma era protagonista della vita quotidiana di tutti, dai contadini agli studiosi, dai monaci ai nobili, dai condottieri ai mercanti, poiché il ritmo giornaliero ne scandiva i tempi, attraverso il levare e il tramontare del sole, osservando le fasi lunari e le stagioni per il raccolto, che venivano annunciate per mezzo delle costellazioni, che di anno in anno, finivano per tornare a dominare la volta celeste.


    Il cielo era orologio e calendario, da contemplare e scrutare, in un mondo medioevale dominato dalla convinzione che il nostro pianeta fosse immobile e al centro dell’universo, con il sole a girare attorno alla Terra, insieme ai cinque pianeti, allora conosciuti, e alle stelle. Gli astri, in quel tempo, assumevano significati divini, perfetti e immutabili, in cui eventi come una cometa, una stella cadente, venivano interpretati come portatori di sventura. Anche se poi, con Giotto, la cometa assunse un nuovo significato. Ma, sia che lo si osservi per mezzo dell’antica filosofia aristotelica, sia che lo si consideri alla luce delle conoscenze contemporanee, seguendo il metodo scientifico, non di meno il cielo ha, da sempre, nei secoli, ispirato artisti e poeti, conquistato la scena nei capolavori firmati da Giotto e Dante, divenendo colore e immagine grazie a sapienti pennellate, o terzine in cui ritrovare la propria anima.


    «E quindi uscimmo a riveder le stelle».10
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      9 https://www.padovaurbspicta.org.

    


    
      10 Dante Alighieri, Divina Commedia, Inferno, Canto XXXIV, v. 139.
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