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INTRODUZIONE 

 

La tesi tratterà dei mosaici teodoriani, ancora oggi visibili, all’interno della Basilica 

di Aquileia e disposti in due aule, che, per il loro orientamento, sono denominate 

negli studi aula nord e aula sud.  

La ricerca parte da un excursus storico della costruzione, prima delle aule del 

vescovo Teodoro, il quale ha provveduto anche alle scelte iconografiche dei tappeti 

musivi; passando per le varie trasformazioni architettoniche di tutto il complesso 

episcopale, fino all’attuale basilica conclusa dal patriarca Poppone agli inizi dell’XI 

secolo. Segue poi un resoconto preciso, pur nella sua essenzialità, delle ricerche e 

degli studi che sono stati compiuti, dagli scavi alle analisi stratigrafiche e 

iconografiche.  

Sia per la presenza dei numerosissimi resti archeologici che per i capolavori musivi, 

l’intera cittadina di Aquileia è stata oggetto di indagini e ricerche fin dal XIX secolo. 

Importanti studiosi a livello italiano, europeo e mondiale hanno approfondito 

numerose tematiche, i quali, in alcuni casi, hanno sostenuto teorie differenti e 

contrarie. L’importanza e la specificità del complesso aquileiese è stato 

recentemente sancito dal suo inserimento nella lista del Patrimonio mondiale 

Unesco. 

Il complesso episcopale aquileiese fa parte di una tipologia architettonica specifica 

definita “basilica doppia”, ovvero l’affiancamento di due chiese, collegate tra loro, 

con funzioni liturgiche diversificate, per lo più interpretate come spazi destinati in 

un caso ai riti festivi e nell’altro a quelli feriali. Nel nostro caso l’aula meridionale, 

che ci ha restituito importanti iconografie pavimentali (la Vittoria Cristiana, il Buon 

Pastore e il tappeto con la storia del profeta Giona) e parietali, dati i ritrovamenti di 

lacerti di affreschi che dovevano rappresentare un “hortus picto”, grande giardino 

come idillico locus amoenus. Entrambe ci portano a pensare che fosse questa il 

luogo delle messe solenni e delle festività, poiché richiama in ogni modo possibile 

un mondo paradisiaco.  
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La struttura delle due aule teodoriane era differente da quella odierna, con ingresso 

posto sul lato sinistro rispetto all’attuale, e con articolati ambienti che le dividevano. 

Di queste conosciamo la cronologia, poiché gli archeologi riuscirono a riportare alla 

luce l’importantissima iscrizione osservabile nell’antico presbiterio dell’aula sud, 

la quale riporta la firma del vescovo Teodoro, conosciuto grazie alla sua 

partecipazione al sinodo di Arles (314). 

Prima di analizzare l’intera iconografia dei mosaici, mi voglio soffermare sulle 

varie tecniche che nei secoli hanno reso famoso e molto utilizzato, dai tempi del 

popolo macedone (IV secolo a.C.), il mosaico, ritenuto, nei secoli del Vasari e del 

Ghirlandaio, una pittura eterna. Erano numerosissime le maestranze che nel mondo 

romano lavoravano alla realizzazione dei pavimenti musivi, i quali conoscevano 

tutti i segreti dell’arte, dallo strato di preparazione alla resa finale. 

I materiali che venivano adoperati erano di differenti tipologie, i quali, donavano 

colori, lucentezza e sfumature diverse in base al luogo e alla posizione in cui 

venivano applicati. Potevano esserci tessere in pietra, in materiali vetrosi, 

soprattutto provenienti dall’Egitto; in smalti di oro e argento, protagonisti nella 

successiva produzione musiva bizantina e ravennate.  

Ad Aquileia le tessere utilizzate sono principalmente di pietra di differenti colori, 

le quali, minuziosamente intagliate e applicate facendo attenzione a ogni singolo 

dettaglio, ci hanno regalato le imponenti e meticolose figure che osserveremmo se 

andassimo a visitare la cittadina. Le iconografie tardoantiche dell’aula nord vedono 

la presenza prevalentemente di animali: l’ariete, l’aragosta, le pernici, ecc…; 

mentre il vero scrigno di tesori figurativi è l’aula sud. In quello che era l’antico 

presbiterio possiamo esplorare in prima persona un grande mare colmo di pesci e 

di amorini che pescano, nel quale, però, sono chiaramente distinguibili le tre 

principali scene che ci narrano alcuni episodi della vita del profeta Giona, 

raccontata nel terzo capitolo. È un racconto molto importante all’interno della 

Bibbia, poiché, nell’interpretazione esegetica posteriore cristiana, egli è 

paragonabile a Gesù Cristo, in quanto, come Giona, dopo aver passato 3 giorni nel 

ventre del pistrice, è risorto a vita nuova. Infatti questo soggetto iconografico è 

molto presente, sia nelle prime catacombe cristiane romane, che nella cappella degli 
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Scrovegni a Padova dipinta da Giotto, segno che le iconografie, figlie delle 

credenze, delle religioni e delle ideologie viaggiano nei secoli e nelle culture.  

Non solo questa vicenda si è tramandata per lunghi periodi, anche la raffigurazione 

della lotta tra gallo e tartaruga ha una storia più antica di quanto si pensi. Il primo 

ha un collegamento con le tribù celtiche con cui i Romani vennero a contatto, 

mentre la seconda faceva parte dei culti del dio Mitra molto famosi e nascosti 

nell’Urbs.  

Con l’ultimo capitolo mi desidero concentrare su ciò che è necessario alla 

valorizzazione, conservazione e musealizzazione di queste straordinarie 

testimonianze iconografiche, storiche, stilistiche riferibili al primo Cristianesimo. 

Il mosaico, come tutte le altre opere, va degradandosi e spetta a noi porre una 

soluzione allo scorrere del tempo. Già nei secoli antichi questa problematica era 

stata riscontrata, ma si sono trovati strumenti e tecniche sempre più raffinate e adatte 

a una salvaguardia maggiore, la quale renda possibile sia la custodia di un bene così 

prezioso che la fruizione a un pubblico sempre più ampio. La Fondazione Aquileia 

sta, tutt’ora, portando avanti una grandissima opera di inclusività verso chiunque 

abbia il desiderio di visitare questo patrimonio culturale: piccoli libri e dépliant sia 

per adulti che per bambini, audio guide fruibili da internet, video guide per non 

udenti, strumenti tattili per non vedenti e l’abbattimento di tutte le barriere 

architettoniche per coloro che hanno difficoltà a deambulare.  

Se dovesse capitarvi di andare ad Aquileia saranno subito chiare le motivazioni che 

mi hanno portato alla scelta di questo argomento per la mia ricerca. Una volta entrati 

all’interno della Basilica la prima cosa che colpisce è la maestosità del pavimento 

musivo. Ci si rende da subito conto che quasi 1700 anni fa gli artisti hanno voluto 

restituire un’esperienza unica al fedele, il quale stava cominciando in questo 

momento a credere nella nuova religione da poco resa libera dall’imperatore 

Costantino. Tutte le immagini che osserviamo erano considerate universali dagli 

antichi cittadini del luogo, dai grandi magistrati ai piccoli commercianti. Per noi 

cristiani cattolici, oggi, molti simboli non fanno più parte della nostra quotidianità, 

lasciando posto, prevalentemente, alle icone dei Santi e alle rappresentazioni delle 

scene della vita di Gesù. Ma non dobbiamo dimenticare che la nostra fede ha origini 
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molto antiche e che, ai suoi albori, utilizzava immagini molto evocative: Giona 

aveva rifiutato un ordine divino e per questo motivo era stato mangiato da un mostro 

marino, ma, una volta pentito viene perdonato da Dio e può continuare a vivere; i 

pesci nel mare sono un’allegoria di noi fedeli che nuotiamo nelle acque di Dio; il 

Buon Pastore con l’agnellino disperso, ci ricorda che il Signore si occuperà di tutti 

noi e gli offerenti in processione verso la Vittoria Cristiana rimembrano il fine 

ultimo della vita di un fedele.  

La mia volontà è quella di ripercorrere l’intera storia che aveva portato alle 

motivazioni sia dell’erezione delle due aule da parte del vescovo Teodoro, che dei 

numerosi cambiamenti, che nei secoli, le avevano interessate; poiché le modalità di 

culto sono cambiate significativamente nei secoli, tanto che le basiliche successive 

avevano portato al completo occultamento di tutte queste raffigurazioni. Voglio 

restituire un’analisi approfondita sia delle tecniche che delle iconografie 

paleocristiane, essendo un argomento di cui spesso si parla troppo poco. Inoltre, mi 

voglio soffermare sulle modalità di musealizzazione applicate al luogo, rendendomi 

anche conto, dell’immenso lavoro che sta dietro ai vari progetti valorizzativi del 

nostro immenso patrimonio culturale.  
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CAPITOLO I 

LA BASILICA DI AQUILEIA 

1.1 Scavi e ricerche del primo nucleo episcopale di Aquileia 

La basilica di Aquileia sorge su un antico complesso episcopale risalente al IV 

secolo d.C., il quale venne edificato dal vescovo Teodoro dopo il 313 d.C. nello 

stesso luogo in cui vi erano precedenti magazzini e domus, delle quali possiamo 

ancora oggi osservare i lacerti musivi al di sotto del campanile.1   

L’impianto teodoriano (fig. 1) era composto da tre grandi aule rettangolari, ognuna 

delle quali possedeva tre navate, dalle quali si accedeva da est. Era questo il luogo 

di ambienti minori, che occupavano lo spazio tra l’aula nord e quella sud, collegate 

da un’ulteriore aula trasversale in cocciopesto.2 Con l’avvento del vescovo 

Fortunazio, nella seconda metà del IV secolo, l’aula nord verrà ampliata (fig. 2) e, 

davanti alla nuova facciata appena creata, venne eretto un quadriportico. 

Ad apportare le modifiche all’aula sud fu, invece, il vescovo Cromazio, fautore 

anche di nuovi edifici tra i quali il battistero (fig. 3).  

Sono questi i secoli in cui l’importante patriarcato di Aquileia, situato in un punto 

strategico nel quale si incontravano l’antica via Postumia, che lo collegava a 

Genova, e la via Iulia Augusta, che offriva una connessione con il Norico; vive gli 

anni di massimo splendore, ma, nel 452, l’avvento degli Unni di Attila portò alla 

distruzione della basilica nord, che non verrà mai più ricostruita.3  

Infatti, quando nel IX secolo il patriarca Massenzio decise di dare nuova vita agli 

edifici distrutti (fig. 4), riutilizzerà l’aula sud facendo aggiungere un transetto, 

un’abside centrale semicircolare, due absidi laterali e un porticato, inoltre, verrà 

edificata anche la cripta, visibile attualmente con i suoi affreschi del XII secolo.4 

L’attuale edificio è opera degli ultimi restauri operati dal patriarca Poppone (fig. 5), 

dopo il terremoto del 988, il quale permise il rinnovamento della facciata, la 

realizzazione del soffitto in capriate lignee e l’ulteriore innalzamento dei muri 

                                                 
1 BERTACCHI, 1994, p. 68 
2 LEHMAN, 2013, p. 138 
3 BERTACCHI, 1994, p. 69 
4 BERTACCHI, 1994, p. 69 
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perimetrali.5 Sua opera principale è, però, l’imponente campanile, che poggia le 

fondamenta sull’antica aula nord e, alto 70 metri, divenne modello per numerose 

future torri campanarie, ma necessitò di un rinforzamento del basamento a gradoni 

dopo il terremoto del 1348, finanziato durante il patriarcato di Marquardo.6 

 

 

Figura 1: PRIMO COMPLESSO EPISCOPALE TEODORIANO 

 

 

Figura 2: BASILICA DEL VESCOVO FORTUNAZIO 

 

                                                 
5 BERTACCHI, 1994, p. 69 
6 BERTACCHI, 1994, p. 69  
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Figura 3: BASILICA DEL VESCOVO CROMAZIO 

 

 

Figura 4: BASILICA DEL PATRIARCA MASSENZIO 
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Figura 5: BASILICA ATTUALE DEL PATRIARCA POPPONE 

(Immagini ricostruzione 3D a cura della Fondazione Aquileia da www.basilicadiaquileia.it) 

 

Nel 1998, grazie agli importanti resti archeologici paleocristiani e al grande tappeto 

musivo, il complesso è entrato a far parte della Lista del Patrimonio Mondiale 

UNESCO7, venendo iscritto, assieme all’area archeologica dell’intera città, alla 

“World Heritage List”, poiché soddisfaceva tre importanti criteri:  

Essere testimonianza unica o eccezionale di una tradizione culturale o di una 

civiltà vivente o scomparsa, costituire un esempio straordinario di tipologia 

edilizia, di un insieme architettonico o tecnologico, o di un paesaggio, che 

illustri una o più importanti fasi nella storia umana ed essere direttamente o 

materialmente associati con avvenimenti o tradizioni viventi, idee o credenze, 

opere artistiche o letterarie, dotate di un significato universale eccezionale.8  

I primi rinvenimenti archeologici risalgono al 1893, i quali suscitarono grande 

interesse in tutti gli studiosi di archeologia, storia dell’arte e teologia, essendo, 

soprattutto i mosaici, un punto chiave dello studio dell’interpretazione dell’arte 

figurativa paleocristiana.9 In un momento in cui Aquileia faceva ancora parte del 

Litorale austriaco, regione amministrata dall’Impero d’Austria dal 1849 alla fine 

                                                 
7 LEHMAN, 2013, p. 138 
8 Criteri UNESCO per l’iscrizione di Aquileia nella World Heritage List in GHEDINI, BUENO , 

NOVELLO, 2009 
9 LEHMAN, 2013, p. 139 
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della prima guerra mondiale, il primo grande studioso di questi nuovi ritrovamenti 

fu Karl von Lanckoronski, il cui intento era la pubblicazione di un volume 

incentrato proprio sulla basilica, dedicata a Santa Maria Assunta, anche se i suoi 

principali interessi erano rivolti al palazzo di Diocleziano a Spalato.10 Per portare a 

termine la sua opera ritenne necessario chiedere l’ausilio di Georg Niemann e del 

suo assistente A. Gasparin, ma non essendo nativi del luogo si affiancarono al 

direttore del Museo della città, Enrico Maionica, e al suo collaboratore, Giacomo 

Pozzar, il quale cominciò le ricerche partendo dall’analisi fotografica dei primi 

scavi del nartece e del battistero.11 Il volume venne pubblicato solo nel 1906, mentre 

gli scavi archeologici proseguivano al centro della basilica e sotto al campanile, 

dove vennero finalmente ritrovati i primi lacerti dell’aula nord di Teodoro.12  

La maggior parte dei mosaici dell’aula sud, emerse al centro della basilica, un metro 

al di sotto del pavimento, solo nel 1909 grazie al lavoro dell’ingegnere inglese 

Rudolf Machnitsch, ma la scoperta venne completata cinque anni dopo 

dall’archeologo Anton Gnirs, proveniente dalla Boemia, il quale ci restituì 

numerose fotografie e piante, fondamentali per la comprensione e l’analisi di tutta 

la struttura teodoriana di IV secolo.13   

Se nel 1933 molti studiosi riscontravano ancora numerosi dubbi sull’unitarietà di 

tutto il primo complesso episcopale, negli anni cinquanta e sessanta del secolo 

scorso Luisa Bertacchi, con i suoi scavi, dimostrò che l’aula nord-teodoriana 

risaliva effettivamente al 350-360, come quella sud, della quale cronologia siamo 

certi grazie all’iscrizione dedicatoria al vescovo Teodoro nel centro del pavimento 

musivo, della quale tratteremo in un paragrafo successivo. 14  

Sono numerose le ipotesi che sono state avanzate su uso e funzione del primo 

complesso episcopale di Aquileia: secondo gli studiosi tedeschi l’aula sud doveva 

far parte di un palazzo imperiale di Costantino, dati i ritratti sul mosaico, modificato 

poi dal vescovo, che aggiunse le scene bibliche e l’iscrizione, ma ciò non trova 

molto seguito negli anni successivi.15 Da questo momento in poi i saggi di scavo, 

                                                 
10 LEHMAN, 2013, p. 139 
11 LEHMAN, 2013, p. 139 
12 LEHMAN, 2013, p. 139 
13 LEHMAN, 2013, p. 139 
14 LEHMAN, 2013, p. 142 
15 LEHMAN, 2013, p. 142 
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però, sono stati troppo pochi per trovare una risposta a tutte le domande che ci si è 

posti sia in passato che in tempi odierni, soprattutto riguardo ai riti e alle funzioni 

che venivano svolte nel luogo, ma di certo siamo di fronte al primo edificio 

aquileiese di stampo cristiano indirizzato alla comunità e alle sue esigenze 

cultuali.16 

 

1.2 La basilica aquileiese come esempio di “basilica doppia” 

Le basiliche doppie sono quella tipologia di chiese disposte parallelamente tra loro, 

a poca distanza, attestate dall’epoca di Costantino all’Alto Medioevo.  

A questa definizione corrispondono pochi esempi databili più nello specifico tra il 

IV e il VI secolo, come Aquileia, Parenzo (fig. 6), Brescia, Ginevra (fig. 7) e non 

molte altre.17  

 

 

Figura 6: PIANTA DEL COMPLESSO 

EPISCOPALE DI PARENZO 

(immagine da: Antichità altoadriatiche LXIX-I. La 

basilica di Aquileia. Storia, archeologia ed arte, 

2010, p. 291) 

 

 

 

Figura 7: PIANTA DELLA BASILICA DI 

GINEVRA 

(immagine da: Antichità altoadriatiche LXIX-I. La 

basilica di Aquileia. Storia, archeologia ed arte, 

2010, p. 292) 

 

Il principale problema, però, è la difficoltà di far rientrare certi edifici all’interno di 

questo gruppo, non essendoci criteri universali che definiscano la giusta distanza 

tra due costruzioni per poterle considerare parte del medesimo centro episcopale.18 

Potremmo individuarne alcuni, come la forma, i santi dedicatori o le funzioni, ma 

                                                 
16 LEHMAN, 2013, p. 142 
17 BRANDENBURG, 2010, p. 289 
18 BRANDENBURG, 2010, p. 289 
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non risulterebbero sufficienti, poiché non possiamo considerare basiliche doppie 

solo quelle parallele connesse da nartece e con la presenza di battistero, altrimenti 

escluderemmo a priori quelle non completamente parallele o a poca distanza l’una 

dall’altra; non possiamo ritenere tali solo quelle dedicate a S. Maria e ad un martire, 

comparendo queste titolazioni soprattutto dal VI secolo in poi; infine non possiamo 

affidarci unicamente alla funzione di queste chiese, che si pensava dovessero essere 

una per il catecumenium, luogo dedicato all’istruzione dei catecumeni, e una per i 

fedeli, dato che nel secolo successivo gli usi andavano già variando.19  

La storiografia riguardante la basilica di Aquileia è divisa in due: alcuni ritengono 

che l’aula sud (fig. 8) fosse il catecumenium con chiesa vera e propria situata 

nell’aula nord, mentre altri affermano il contrario.20 Osservando le decorazioni 

pavimentali, più ricche e dettagliate nell’aula meridionale, è opportuno pensare che 

fosse quella la chiesa principale, luogo della liturgia festiva e solenne, affiancata, si 

ipotizza, dalla domus episcopalis del vescovo Teodoro, dove si celebravano le 

liturgie minori.21 

 

Figura 8: PIANTA DELL’AULA NORD E SUD DI AQUILEIA 

(immagine da Antichità altoadriatiche LXIX-I. La basilica di Aquileia. Storia, archeologia ed arte, 2010, p. 

287) 

                                                 
19 PIVA, 1990, p. 23-24 
20 PIVA, 1990, p. 36 
21 PIVA, 1990, p. 36-37 
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Se osservassimo l’esempio di Gerusalemme (fig. 9), noteremmo che il 

catecumenium vero e proprio non è da considerare chiesa, poiché la grande 

basilica è composta da ecclesia maiore, chiesa maggiore chiamata anche 

Martyrium, dove si celebravano i riti festivi e solenni, simbolo del luogo della 

morte di Cristo; e da ecclesia minore, chiesa minore o Anastasis luogo degli 

uffici feriali e delle ore, simbolo della Risurrezione di Cristo, dato che secondo 

la tradizione al suo interno vi è il Sepolcro del Messia.22  

 

Figura 9: GERUSALEMME, COMPLESSO SULLA TOMBA DI CRISTO CON A SINISTRA 

L’ANASTASIS SEMICIRCOLARE E A DESTA IL MARTYRIUM 

(immagine da: Antichità altoadriatiche LXIX-I. La basilica di Aquileia. Storia, archeologia ed arte, 2010, p. 

288) 

In conclusione l’importante costruzione situata a Israele è un elemento 

essenziale e utile a comprendere questa modalità di costruzione dei luoghi sacri 

riscontrabile anche ad Aquileia. 

  

                                                 
22 BRANDENBURG, 2010, p. 286 
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1.3 Il vescovo Teodoro nell’iscrizione del mosaico pavimentale 

Nella zona in cui si colloca il presbiterio, venne ritrovata, sul pavimento musivo 

dell’aula sud, un’iscrizione dedicatoria al vescovo Teodoro (fig. 10), il quale 

partecipò al sinodo di Arles nel 314 assieme al suo diacono Agatone, come 

episcopus de civitate Aquileiensi, provincia Dalmatia. 23 Grazie a questa importante 

fonte, gli studiosi sono riusciti a dare una cronologia alla realizzazione delle prime 

aule di culto di Aquileia, che, in quegli anni, stava uscendo dalle persecuzioni di 

Diocleziano.24 

 

Figura 10: ISCRIZIONE DEDICATORIA A TEODORO NELL'AULA SUD 

(immagine da: Costantino e Teodoro. Aquileia nel IV secolo, 2013, p. 140) 

Dopo che nel 1909 venne alla luce, sono state varie le interpretazioni riguardo al 

suo significato: << Theodore feli (x / a) diuvante Deo / omnipotente et / poemnio 

caelitus tibi / (tra)ditum, omnia / (b)aeate fecisti et / gloriose dedicas / ti >>, la cui 

traduzione letterale è << O Teodoro beato, con l’aiuto di Dio onnipotente e del 

gregge a te affidato dal cielo, hai potuto felicemente ultimare tutte queste opere e 

solennemente dedicarle >>25; ma possiamo affermare che ci viene descritto un 

vescovo-pastore (poimen), che con l’aiuto della comunità, fa erigere un importante 

luogo di culto, cosa che per il vescovo Cromazio, suo successore, è da considerare 

come una delle più grandi manifestazioni delle cure del clero verso i fedeli.26   

Tramite un’ulteriore iscrizione, presente questa volta sul pavimento musivo 

dell’aula nord, la quale riporta la frase <<(Theod)ore felix, hic crevisti, hic felix>>, 

augurio a chi ha fatto l’edificio, a chi vi entra e a chi vi abita; possiamo comprendere 

che era molto forte la volontà di ricordare la grandezza del luogo come nuova 

                                                 
23 CUSCITO, 2013, p. 25 
24 CUSCITO, 2013, p. 25 
25 CUSCITO, 2013, p. 25 
26 CUSCITO, 2013, p. 26 
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Chiesa cittadina partecipante al potere imperiale, tesi avvalorata dalla 

rappresentazione della vittoria alata (fig. 11) e del personaggio con toga senatoriale 

sul grande tappeto musivo.27  

 

Figura 11: VITTORIA ALATA SUL PAVIMENTO MUSIVO 

(immagine da: https://www.basilicadiaquileia.it/it/16080/vittoria-eucaristica) 

 

1.4 Struttura e decorazione delle aule teodoriane 

La costruzione del complesso teodoriano è da inserire in una più ampia 

trasformazione dell’insula aquileiese, che avveniva già dall’età tetrarchica, quando 

il settore urbano si stava evolvendo dopo la costruzione degli horrea e della cinta 

muraria accanto a precedenti domus e complessi residenziali: infatti si decise di 

riutilizzare elementi preesistenti per dare vita alle due grandi aule (fig. 12). 28  

A queste si accedeva da est, dalla strada pubblica, ed erano orientate verso ovest, 

dove vi era un asse mediano del quartiere.29 Varcato l’accesso ci si ritrovava in un 

corridoio (lettera A nella fig. 12), circondato ai lati da un piccolo edificio (lettera D 

nella fig. 12), che alcuni ipotizzano essere il cuore della residenza episcopale, e da 

un ambiente in mosaico bianco posto a un livello superiore (lettera C nella fig. 12), 

del quale non conosciamo la funzione.30 Procedendo si arriva, poi, a un ulteriore 

ballatoio (lettera E nella fig. 12) che termina nel transetto in cocciopesto, 

                                                 
27 CUSCITO, 2013, p. 27 
28 BASSO P. & DOBREVA D., Aquileia. L’area delle mura e del mercato tardoantichi. Lo scavo 

negli archivi., 2023, p. 15 
29 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 146 
30 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 146 
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collegamento tra l’aula settentrionale e l’aula meridionale, confinante, verso sud, 

con un viottolo che la separava dai magazzini precedenti e, verso nord, con un altro 

ambiente che si pensava potesse essere un piccolo battistero (lettera B nella fig. 

12).31  

 

Figura 12: PIANTA DEL COMPLESSO TEODORIANO MOSAICATO 

(immagine da: Costantino e Teodoro. Aquileia nel IV secolo, 2013, p. 146) 

Gli architetti e gli archeologi, grazie alle ricerche condotte sulla lunghezza e sulla 

larghezza di tutto l’edificio, hanno potuto supporre che l’alzato si aggirasse attorno 

agli 8 o ai 10 m, retto da dei sostegni (pilastri) che arrivavano fino al tetto in capriate 

lignee.32 Tutto questo è frutto della volontà di avere degli spazi che fossero il più 

ampi possibile, nonostante l’inserimento in luoghi già articolati in precedenza e 

facenti parte del contesto produttivo-commerciale.  

Per quanto riguarda la decorazione delle aule teodoriane, tutto ciò che sappiamo lo 

dobbiamo agli studi dei ricercatori, che hanno permesso una ricostruzione 

dettagliata sia dei mosaici pavimentali che dell’alzato, del quale abbiamo solo dei 

lacerti di affreschi.33  

Le pareti sud ed ovest dell’aula meridionale dovevano essere decorate da intonaci 

                                                 
31 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 146 
32 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 146 
33 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 148 
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che riproducevano un locus amoenus, paesaggio idealizzato e idillico, che mostrava 

il contesto di un giardino, con alberi, piante, volatili e fontane, cinti da un cancellum 

(fig. 13), recinzione lignea a transenne incrociate con borchie in bronzo. 34 È questo 

un hortus picto, un ambiente naturalistico dipinto su parete simbolo di una lunga 

tradizione iconografia, dato che si usava rappresentarlo già nella pittura romana 

pompeiana di III stile (I secolo a.C. – I secolo d.C.). Qui, però, dobbiamo leggerlo 

in chiave cristiana, simbolo di un luogo paradisiaco, tema ripreso anche dai 

mosaici.35 

 

Figura 13: TRANSENNA DEL "CANCELLUM" DIPINTO DELL'AULA SUD 

(immagine da: Salvadori M., La fortuna del giardino dipinto nell’aula sud della basilica di Aquileia in Horti 

Picti, Forma e significato del giardino dipinto nella pittura romana, Padova, Padova University Press, 2017, 

p. 153) 
 

Le altre due pareti, la nord e la est, invece, vedevano un sistema di finte specchiature 

marmoree, testimoniate da lacerti ritrovati durante gli scavi.36   

Al di sopra di queste pitture parietali, dei frammenti di intonaco venuti alla luce, ci 

fanno comprendere che, tra una finestra e l’altra, lo spazio dovesse essere occupato 

da un fregio sorretto da colonne con capitelli ionici (fig. 14).37  

L’intenzione era quella di stupire l’osservatore con l’accostarsi di forti colori accesi, 

che fungevano da sfondo al prestigioso mosaico presbiterale, il quale raffigurava la 

storia di Giona (fig. 15), della quale parleremo successivamente.38 Tutto il resto 

della superficie pavimentale vede varie rappresentazioni dai temi differenti 

incorniciati da larghe fasce di girali di acanto: la personificazione delle stagioni, 

animali marini, la lotta tra il gallo e la tartaruga, il Buon Pastore, la Vittoria 

                                                 
34 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 148 
35 SALVADORI, 2017, p. 149 
36 SALVADORI, 2017, p. 149 
37 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 148 
38 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 148 
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cristiana, trofei di frutta, scene di genere…, tutti elementi facilmente riconoscibili 

dai fedeli, che potevano avere sia connotazione religiosa che puramente 

decorativa.39 

 

Figura 14: RICOSTRUZIONE MULTIMEDIALE DECORAZIONE PARIETALE SUD ED OVEST 

DELL'AULA SUD 

(immagine da: Novello M., Salvadori M., Tiussi C. & Villa L., Il primo nucleo episcopale di Aquileia: 

struttura e decorazione in Costantino e Teodoro. Aquileia nel IV secolo, 2013, p. 145) 

 

Nell’aula nord, invece, le pareti avevano pitture che riproducevano pannelli 

policromi in opus sectile. Il desiderio ornamentale era sempre molto alto, ma meno 

illusionistico e verosimile di quello dell’altra aula, inoltre, le ricerche, qui, sono 

risultate più difficoltose, data la presenza delle fondazioni del campanile.40  

 

                                                 
39 SALVADORI, 2017, p. 151 
40 NOVELLO, SALVADORI, TIUSSI & VILLA, 2013, p. 148 
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Figura 15: FOTO DEI MOSAICI DELL'AULA MERIDIONALE CON IN ALTO IL "TAPPETO DI 

GIONA" 

(immagine da: Costantino e Teodoro. Aquileia nel IV secolo, 2013, p. 149) 
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CAPITOLO II 

IL MOSAICO: TECNICHE E REALIZZAZIONE 

2.1 La definizione di mosaico 

Sin dai secoli antichi ci si è posti il problema di dare una definizione, che fosse il 

più completa possibile, al mosaico. Il Vasari lo definiva dicendo: 

Il musaico è la pittura più durabile che ci sia, imperocchè l’altra col tempo si 

spegne, e questa nello stare fatta di continuo s’accende, ed inoltre, la pittura 

mane e si consuma per se medesima, ove il musaico per la sua lunghissima vita 

si può chiamare quasi eterno.41 

Mentre il Ghirlandaio affermava semplicemente che era da considerare come pittura 

eterna, anche se sappiamo non essere cosa vera dato che, come qualsiasi opera o 

manufatto risente del degrado, della conservazione, dell’inquinamento e del passare 

del tempo.42  

L’enciclopedia Treccani lo definisce come: 

Tecnica decorativa con la quale, per mezzo di frammenti (ordinariamente 

piccoli cubi, detti tessere musive) di pietre naturali, di terracotta o di paste 

vitree, bianche, nere o colorate, applicati su una superficie solida con un 

cemento o con un mastice, viene riprodotto un determinato disegno. È usata per 

decorazione di pavimenti e pareti o di singoli elementi architettonici e scultorei 

(amboni, balaustre di chiesa, colonnine di chiostri ecc.).43 

Il mosaico antico nacque in risposta a esigenze decorative e rappresentative, ma, 

anche, funzionali. In epoca ellenistica, IV secolo a.C., veniva realizzato con ciottoli 

di fiume colorati, i quali, oltre ad abbellire le abitazioni, rendevano possibile il 

drenaggio dell’acqua.44 Esempio lampante sono i pavimenti delle case di Pella, in 

Macedonia, dove sono stati ritrovati i celebri mosaici con Dionisio seduto su una 

pantera (fig. 16), riconoscibile grazie ai suoi attributi (corona d’edera e tirso), e 

                                                 
41 VLAD BORRELLI, 2016, p. 11 
42 VLAD BORRELLI, 2016, p. 11 
43 s.v. “mosaico” in Enciclopedia Treccani 

https://www.treccani.it/enciclopedia/mosaico_(Enciclopedia-dell%27-Arte-Medievale)/ 
44 VLAD BORRELLI, 2016, p. 13 
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quello della caccia al leone (fig. 17), dove vediamo due uomini che combattono 

contro la bestia feroce; entrambi realizzati su fondo nero con i bordi delle figure in 

lamina di piombo, in modo da conferirgli la forma desiderata.45    

    

Figura 166: MOSAICO DI DIONISO SU PANTERA, PELLA 

(immagine da: studiahumanitatispaideia.wordpress.com)  

 

  

Figura 17: MOSAICO CACCIA AL LEONE, PELLA 

(immagine da: grandespersonajes.foroactivo.com) 

La volontà, come possiamo notare, era quella di avvicinarsi il più possibile alla 

pittura, non solo per quanto riguarda l’iconografia, dato che riconosciamo 

riproduzioni di pitture oramai perdute e descritte unicamente nelle fonti, ma anche 

per resa del dettaglio, accostando, quelle che poi nei secoli diverranno tessere, l’una 

all’altra rendendole il più minute possibile, così da poterle inserire, in modo più 

semplice, all’interno di ogni rappresentazione.46  

                                                 
45 FARNETI, 1993, p. 26 
46 VLAD BORRELLI, 2016, p. 12 
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2.2 Maestranze e strumenti 

Come ci viene descritto nell’ “Edictum de Pretiis” di Diocleziano, erano numerose 

le categorie di artigiani che lavoravano alla realizzazione di un mosaico: il 

lapidarius structor, colui che intagliava le tessere; il calcis coctor, colui che si 

occupava della preparazione della calce; e il musivarius, colui che aveva il compito 

di realizzare l’opera in sé, dal disegno preparatorio alla stesura delle tessere.47 

Questa riforma imperiale ci parla anche della paga di quest’ultimo, che veniva 

ricompensato con 60 denari giornalieri, stessa paga degli altri due artisti.48 In epoca 

tardoantica vi è una variazione, sia nei ruoli, che nel salario, poiché verranno distinti 

musivarius e tesselarius, colui che si occuperà della decorazione delle pareti, il 

quale avrà una ricompensa minore del primo.49  

Tutte queste differenti maestranze necessitavano di appositi strumenti per poter 

operare, i quali vengono rappresentati in un rilievo di epoca romana rinvenuto a 

Ostia e conservato nel Museo Archeologico in loco, che, presumibilmente, 

proveniva proprio da una bottega di mosaicisti data l’iconografia.50 Possiamo, 

infatti, osservare due artigiani intenti nell’intaglio delle tessere attraverso l’utilizzo 

di tagliolo, cuneo in metallo infisso su un ceppo di legno, e martellina, martello 

utile a percuotere il lingotto vitreo o il frammento marmoreo da rendere tessere; 

mentre il maestro di bottega sta dando istruzioni a due garzoni sul dove porre i 

sacchi già contenente il materiale musivo.51 I ritrovamenti archeologici, però, ci 

dicono che nella maggior parte dei casi questo lavoro avveniva accanto al luogo da 

dover decorare, poiché si decideva al momento lo spessore e la grandezza delle 

tessere, in modo da riempire tutti i vuoti nel modo più minuto possibile per una resa 

del dettaglio sofisticata (fig. 18).52 

Sappiamo che questi sono gli strumenti utilizzati ancora oggi, in particolare da 

quelle scuole specializzate nella realizzazione di questa particolare decorazione 

                                                 
47 FARNETI, 1993, p. 82 
48 FARNETI, 1993, p. 82 
49 FARNETI, 1993, p. 84 
50 FARNETI, 1993, p. 86 
51 FARNETI, 1993, p. 86 
52 FARNETI, 1993, p. 86 
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pavimentale o parietale, come quella di Spilimbergo a Pordenone (fig. 19).53 

Non sono questi gli unici attrezzi utili, per la stesura della calce e della malta 

bastavano quelli dei muratori, le cazzuole, le spatole, le sagome, tutti dalle 

dimensioni contenute, dato che dovevano essere trasportati in base a ciò che la 

committenza chiedeva.54 

 

 

2.3 Tecniche e tipologie di arte musiva 

I metodi di esecuzione del mosaico potevano essere principalmente di tre tipi: 

diretto, indiretto e, così definito, “a rivoltatura”.55  

Il primo è quello più antico e prevedeva la stesura del nucleus, lo strato legante, 

volta per volta, in modo che l’artista potesse scegliere le tessere una per una in base 

alla loro inclinazione, alla luce che restituivano in quell’ambiente, al loro taglio e 

alla resa del colore. Per questo motivo risulta avere un lungo tempo di realizzazione 

ed è impossibile la modifica successiva.56  

Il secondo, invece, è più rapido e consente di porre le tessere in modo più semplice, 

però la resa estetica è nettamente inferiore, dato che veniva realizzato in bottega, su 

un piano provvisorio (un foglio di carta spesso o una tela) in rovescio, quindi, non 

si poteva osservare la resa del colore e della figura fino a quando non lo si poneva 

nello strato di legante, quindi, ci si poteva rendere conto di errori e di mancati giochi 

                                                 
53 Video realizzato da Udinese TV: https://youtu.be/diYIsSwtSSw?si=uFInHgOcA61OaXWW  
54 FARNETI, 1993, p. 84 
55 FARNETI, 1993, p. 96 
56 FARNETI, 1993, p. 96 

 

Figura 18: RILIEVO PROVENIENTE DA OSTIA 

ANTICA CON MOSAICISTI AL LAVORO 

(immagine da: www.appasseggioblog.it) 

 

Figura 19: TAGLIOLO E MARTELLINA NELLA 

SCUOLA DI MOSAICISTI DI SPILIMBERGO, 

PORDENONE 

(immagine da: www.intessere.it) 

http://www.intessere.it/
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di luce solo al termine.57 Per questo motivo, molti studiosi, ritengono che questa 

tecnica venisse utilizzata nel mondo romano unicamente per la realizzazione di 

motivi geometrici o figurati, soprattutto monocromi o bicromi (fig. 20 e fig. 21).58 

Infine, l’ultimo metodo, è dato dall’insieme dei due precedenti e viene utilizzato in 

epoca moderna e contemporanea, come a Ravenna, per produrre copie di antichi. 

Tutte queste metodologie permettevano agli artigiani di realizzare differenti tipi di 

mosaici, come quelli pavimentali, quelli parietali e quelli su supporto mobile.59  

I primi autori a parlarci delle tecniche di realizzazione del mosaico pavimentale 

sono Plinio il Vecchio e Vitruvio, anche se, dato che si utilizzano numerosissimi 

termini che oramai non sono più in uso nel gergo comune, sono varie le 

interpretazioni.60 

È proprio Vitruvio a descrivere, in ogni suo passaggio, la messa in opera di un 

pavimento musivo: inizialmente si doveva controllare la solidità del suolo scelto, 

sul quale si potevano poi porre le assi di legno, che fungevano da base; 

successivamente venivano posati l’uno sull’altro 3 strati precisi (fig. 22), lo 

statumen (formato da ciottoli e pietre), il rudus (insieme di sabbia, calce e 

cocciopesto) e il nucleus (mescolanza di stucco, sabbia e calce), al di sopra del 

quale, dopo aver realizzato il disegno preparatorio su pergamena (sinopia), si 

potevano inserire le tessere. Per completare il tutto si riempivano i vuoti con della 

                                                 
57 FARNETI, 1993, p. 98 
58 FARNETI, 1993, p. 98 
59 FARNETI, 1993, p. 100 
60 VLAD BORRELLI, 2016, p. 15 

 

Figura 20: LACERTO MUSIVO BICROMO 

RIVENUTO PRESSO IL SITO "MUTTERON 

DEI FRATI" (BIBIONE, VE) 

 (immagine da: https://artemagazine.it/bibione-la-

villa-romana-di-mutteron-dei-frati-apre-le-porte-al-

pubblico/) 

 

Figura 21: PARTICOLARE MOTIVO 

GEOMETRICO DELLA "DOMUS DEI TAPPETI 

DI PIETRA" A RAVENNA 

 (immagine da: https://domusdeitappetidipietra.it/) 
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calce liquida e lo si levigava la superficie grazie a delle specifiche sostanze 

abrasive.61  

 

Figura 22: STRUTTURA PREPARATORIA DEL MOSAICO  

(immagine da: flyde.it) 

 

2.4 Le tessere  

Le tessere musive potevano essere realizzate in numerosissimi materiali differenti, 

come: ciottoli, conchiglie, madreperla, pietre semipreziose e non, faïence, marmi, 

terracotta, paste vitree, …62  

Dall’antichità i materiali lapidei venivano utilizzati soprattutto per la realizzazione 

di mosaici pavimentali, dato che di questi si poteva apprezzare la bellezza solo se 

levigati e lucidati e, inoltre, garantivano maggiore durevolezza di fronte agli agenti 

atmosferici (fig. 23).63 

 

Figura 23: TESSERE MUSIVE IN PIETRA DA SAVIGNANO SUL RUBICONE  

(immagine da: https://bbcc.regione.emilia-romagna.it/pater/loadcard.do?id_card=150317) 

                                                 
61 FARNETI, 1993, p. 88 
62 VLAD BORRELLI, 2016, p. 27 
63 FARNETI, 1993, p. 62 
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Fino al I secolo d.C. si tendeva a fare uso di quelli locali, come il tufo, il calcare e 

la selce; solo in epoca imperiale avanzata, con il diffondersi del gusto per il lusso e 

delle grandi conquiste si cominciò a importare marmi e pietre lavorabili in 

particolare dalla Frigia, dalla Numidia, dalla Grecia (come il marmo pentelico già 

usato nei templi antichi dal VIII al IV secolo a.C.) e dall’Egitto, da dove arrivava 

l’alabastro.64  

Con la caduta dell’impero non si cessò l’utilizzo di questi materiali pregiati, 

reperibili soprattutto dalle spoliazioni di monumenti, i quali saranno protagonisti 

anche nel periodo romanico nella realizzazione dei mosaici cosmateschi, fatti con 

porfido rosso e serpentino verde, ottenuti dalla sezione di grandi colonne o di altre 

porzioni di antichi edifici.65 

Sicuramente la pietra più utilizzata e più pregata, già dai primi secoli, è il marmo, 

roccia calcarea non dura, quindi, facilmente lavorabile, e non troppo porosa, cosa 

che le consente di non degradare velocemente; inoltre offre agli artigiani una grande 

varietà cromatica. Venivano però impiegati anche il travertino, l’alabastro e le rocce 

vulcaniche granitiche e porfiriche, che possono avere colori che spaziano dal verde 

al nero fino ad arrivare al rosso.66 

Maggiore risulta essere l’impiego di tessere in materiali vetrosi, paste vitree 

variamente colorate comparse per la prima volta nel IV millennio a.C. dalla 

Mesopotamia all’Egitto, dove l’arte vetraia divenne assai raffinata con l’avvento 

dei Tolomei in epoca ellenistica (fig. 24): infatti è da questi luoghi che anche Roma 

acquisì questa particolare arte a lei inizialmente sconosciuta.67  

                                                 
64 FARNETI, 1993, p. 62 
65 FARNETI, 1993, p. 62 
66 FARNETI, 1993, p. 64 
67 FARNETI, 1993, pp. 64-66 
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Figura 174: MOSAICO DI I - III SECOLO RITROVATO IN UNA DOMUS AD ALESSANDRIA 

D'EGITTO  

(immagine da: https://mediterraneoantico.it/articoli/news/egitto-scoperto-un-mosaico-del-i-iii-sec-d-c-

perfettamente-conservato-nellalessandria-romana/) 

Plinio il Vecchio ci parla di tessere vitree, come novità a lui coeva, quindi, possiamo 

supporre che si iniziò a realizzarle attorno al I secolo d.C. per rispondere alla grande 

varietà di colori che era necessaria a dar vita a figure e immagini sempre più simili 

alla pittura e al reale (fig. 25).68 

 

Figura 25: TESSERE IN PASTA VITREA DEL VI SECOLO PROVENIENTI DALLA VILLA ROMANA 

DI AIANO-TORRACCIA A CHIUSI  

(immagine da: https://www.villaromaine-torracciadichiusi.be/it/il-vetro/) 

Tutta questa molteplicità di colori è data dall’aggiunta di elementi specifici in fase 

di lavorazione del vetro: dopo che si fondevano assieme sabbia, ad alto contenuto 

di quarzo, natron e correttivi chimici si formava la “fritta”, lavorato semicristallino, 

alla quale si accorpavano diversi elementi, che risulteranno, poi,  responsabili di 

una tonalità particolare, con il piombo si dava origine al rosso (una tra le tessere dal 

                                                 
68 VLAD BORRELLI, 2016, p. 18 
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materiale più pregiato), con l’ossido di ferro al verde, con il rame puro al blu, con 

il ferro al giallo e con il manganese al porpora.69 

Immutata rispetto al passato è rimasta la produzione di smalti, sinonimo in ambito 

musivo delle paste vitree, in oro e argento, prodotti a Roma sin dal III secolo, ma 

utilizzati soprattutto nei secoli successivi in ambito ravennate e bizantino (fig. 26).70  

 

Figura 26: DETTAGLIO DELL'AUREOLA DORATA DELL'IMPERATRICE TEODORA NELLA 

BASILICA DI SAN VITALE A RAVENNA DEL VI SECOLO  

 (immagine da: https://lucamaggio.wordpress.com/2010/09/25/nota-su-klimt/) 

 

Diversamente dal processo a cui si è fatto riferimento sopra, per ottenere le tessere 

di questi brillanti colori metallici si aggiungeva una piccola lamina in oro, argento 

o platino, tra due vetri trasparenti.71 Le modalità di realizzazione variarono però in 

base al periodo: in epoca romana vetro e foglia metallica si univano tramite 

l’utilizzo di mastice, mentre in quella bizantina si poggiava, soprattutto, la foglia 

d’oro, e la si ricopriva da un’ulteriore strato di vetro in polvere.72   

Seppur dalla grande resa stilistica data dai giochi di luce, queste tessere, essendo 

battute a mano, potevano avere errori ed imperfezioni date dai diversi spessori della 

lamina o dalla trasparenza non omogenea degli strati vitrei.73  

Nel mondo romano l’uso di queste ricche tessere lo troviamo per la prima volta 

negli “Horti Luculliani” del I secolo (fig. 27) e successivamente nella basilica di 

                                                 
69 CASTELNUOVO E., Vetrate medievali: officine, tecniche, maestri, 1994, Einaudi, p. 44  

MANNONI T. & GIANNICHEDDA E., Archeologia della produzione, 2003, Piccola Biblioteca 

Einaudi, p. 90 
70 FARNETI, 1993, p. 66 
71 FARNETI, 1993, p. 70 
72 FARNETI, 1993, p. 70 
73 FARNETI, 1993, p. 70 
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Santa Maria Maggiore (fig. 28), entrambi a Roma, la quale risulta coeva a quella di 

S. Ambrogio di Milano del V secolo (fig. 29), ma i primi veri e propri paesaggi a 

fondo oro sono quelli di Ravenna, importante centro e capitale del regno di 

Teodorico, colui che proporrà un’immensa ricostruzione e decorazione degli edifici 

sacri. 74  

 

 

Figura 27: LACERTO MUSIVO DEGLI HORTI LUCULLIANI A ROMA  

(immagine da: https://www.latinacittaaperta.info/2021/10/29/archeotour-gli-horti-luculliani/) 
 

 

Figura 28: MOSAICO ABSIDALE DI SANTA MARIA MAGGIORE  

(immagine da: https://artepiu.info/santa-maria-maggiore-mosaici-arco-trionfale/) 

 

                                                 
74 VLAD BORRELLI, 2016, p. 29 
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Figura 29: RAPPRESENTAZIONE DI SANT'AMBROGIO NEL SACELLO DI SAN VITTORE IN CIEL 

D'ORO  

(immagine da: https://www.artesvelata.it/basilica-sant-ambrogio-milano/#San_Vittore_in_ciel_doro) 
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CAPITOLO III 

L’ICONOGRAFIA DEL MOSAICO PAVIMENTALE DELLA BASILICA 

DI AQUILEIA 

Le aule teodoriane aquileiesi mostrano una superficie mosaicata di 1300 metri 

quadrati, che differisce nei temi e nelle rappresentazioni tra aula nord e aula sud. 

Entrambe vedevano un pavimento musivo decorato, ma la prima, osservabile solo 

in piccole porzioni, essendo stata distrutta dall’erezione dell’imponente campanile, 

possedeva un repertorio con figurazioni floreali e zoomorfe senza figure umane, 

dato che si voleva mostrare una visione bucolica, pastorale o campestre.75 

Per quanto riguarda l’aula meridionale (fig. 30), il pavimento era organizzato in 

nove campi individuati da cornici in girali di acanto, che possiedono un ricco 

programma decorativo e figurativo dalla connotazione cristiana: ritratti, figure 

antropomorfe, ma anche animali simbolo della fede.76 Queste terminano, verso est, 

in un unico tappeto musivo narrante le vicende del profeta Giona, rappresentate su 

tutta la larghezza dell’aula.77 

 

Figura 30: VEDUTA DEL PAVIMENTO MUSIVO DELL'AULA SUD TEODORIANA DALL'ATTUALE 

INGRESSO BASILICALE 

(immagine da: www.basilicadiaquileia.it/it/basilica/storia) 

                                                 
75 SALVADORI, 2017, pp. 151 
76 SALVADORI, 2017, pp. 151 
77 SALVADORI, 2017, pp. 152 
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3.1 Il tappeto di Giona 

3.1.1 La storia del profeta Giona 

All’interno dell’Antico Testamento, nella porzione contenente i libri dei profeti vi 

è il “Libro di Giona”, il quale racconta, in 4 capitoli, la storia del profeta. 

Ci viene narrato che Dio ordinò a Giona di andare a predicare presso la città di 

Ninive, poiché fino a lui, nei Cieli, era giunta la malvagità della gente del luogo.78 

Egli, invece di ascoltare l’ordine divino, decise di dirigersi verso ovest, dal lato 

opposto, e riuscì a trovare una nave diretta a Tarsis.79 Questo suo gesto scatenò l’ira 

del Signore, il quale diede inizio a una fortissima tempesta, che minacciava la nave 

e i suoi marinai. Questi, allora, pregarono a lungo, mentre il profeta in fuga dormiva 

indisturbato nella stiva, fino a che un uomo dell’equipaggio non andò a chiedergli 

il motivo di tanta tranquillità.80 Giona spiegò che era proprio lui la causa delle ire 

celesti e così disse ai suoi compagni di viaggio di gettarlo in mare, in modo da 

placare la burrasca, i quali, dopo aver compreso che era l’unica soluzione, lo 

spinsero fuori dalla barca offrendo anche numerosi sacrifici.81  

Dio, allora, permise che un grosso pesce inghiottisse il profeta, il quale rimase nel 

suo ventre per tre giorni e tre notti mentre pregava il signore: 

Nella mia angoscia ho invocato il Signore 

ed egli mi ha esaudito; 

dal profondo degli inferi ho gridato 

e tu hai ascoltato la mia voce. 

Mi hai gettato nell'abisso, nel cuore del mare 

e le correnti mi hanno circondato; 

tutti i tuoi flutti e le tue onde 

sono passati sopra di me. 

Io dicevo: Sono scacciato 

lontano dai tuoi occhi; 

eppure tornerò a guardare il tuo santo tempio. 

                                                 
78 GIONA 1, 1-2, p. 1216 
79 GIONA 1, 3, p. 1216 
80 GIONA 1, 4-6, p. 1216 
81 GIONA 1, 7-15, p. 1216 
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Le acque mi hanno sommerso fino alla gola, 

l'abisso mi ha avvolto, 

l'alga si è avvinta al mio capo.  

Sono sceso alle radici dei monti, 

la terra ha chiuso le sue spranghe 

dietro a me per sempre. 

Ma tu hai fatto risalire dalla fossa la mia vita, 

Signore mio Dio. 

Quando in me sentivo venir meno la vita, 

ho ricordato il Signore. 

La mia preghiera è giunta fino a te, 

fino alla tua santa dimora. 

Quelli che onorano vane nullità 

abbandonano il loro amore. 

Ma io con voce di lode offrirò a te un sacrificio 

e adempirò il voto che ho fatto; 

la salvezza viene dal Signore.82 

Sentite queste parole, Dio comandò al pesce di rigettare Giona sulla riva e gli ordinò 

nuovamente di andare a Ninive.83 Cominciò così il viaggio di 3 giorni del profeta.  

Arrivato nel luogo predicava a tutte le genti che entro quaranta giorni la loro città 

sarebbe stata rasa al suolo se non si fossero convertite, per questo motivo, giunta al 

re la notizia, venne proclamato il digiuno e la conversione. Il Signore, vista la loro 

scelta di redenzione, si impietosì e non fece del male a nessuno.84  

Quanto accaduto provocò sdegno in Giona, che chiese al suo Dio perché dopo tutta 

questa malvagità avesse deciso di non ferire nessuno, il quale rispose che non era 

giusto tutto questo disprezzo.85 Detto ciò fece comparire una pianta di ricino sotto 

alla quale il profeta poteva ripararsi dal Sole e dormire la notte, cosa che lo rese 

molto felice, ma, la mattina seguente Dio mandò un verme a rodere la pianta, che 

                                                 
82 GIONA 2, 1-10, pp. 1216-1217 
83 GIONA 2, 11, p. 1217 
84 GIONA 3, 1-10, p. 1217 
85 GIONA 4, 1-4, p. 1217 
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si seccò morendo.86 Il Sole e il vento afoso arrivarono a Giona, che, soffrendo, 

chiese di morire. A questo punto il Signore gli domandò se gli sembrava giusto 

sdegnarsi così tanto per una piana di ricino e, ricevuta una risposta positiva gli 

chiese: 

Tu ti dai pena per quella pianta di ricino per cui non hai fatto nessuna 

fatica e che tu non hai fatto spuntare, che in una notte è cresciuta e in una 

notte è perita: e io non dovrei aver pietà di Ninive, quella grande città, 

nella quale sono più di centoventimila persone, che non sanno distinguere 

fra la mano destra e la sinistra, e una grande quantità di animali?.87 

Sappiamo che questo episodio biblico, anche se ambientato nell’VIII secolo a.C. 

non è da riferire ad alcun evento storicamente avvenuto, ma all’interno del racconto 

vi sono delle particolarità che ci parlano di luoghi esistiti.  

Ninive era l’antica capitale del regno assiro, principale luogo di culto della dea 

Ishtar e, per questo motivo, considerata, prima dalle credenze ebraiche e poi da 

quelle cristiane, luogo di soprusi e violenze, placabili solo con la conversione verso 

Dio.88 All’inizio della narrazione Giona preferisce recarsi verso “Tarshish”, 

cittadina mai localizzata, alcuni studiosi pensano che sia da riferire a Gibilterra o 

alla Sardegna, dato che proprio in questa regione, più precisamente a Nora, è stata 

ritrovata una stele con iscritta questa parola (fig. 31) .89  

                                                 
86 GIONA 4, 5-7, p. 1217 
8787 GIONA 4, 8-11, p. 1217 
88 RAVASI F., Giona, il profeta renitente in La storia di Giona. Nei mosaici della Basilica di 

Aquileia, Umberto Allemandi per Fondazione Aquileia, 2019, p. 12 
89 CASTI R., La stele di Nora. Scavo di un testo archeologico. Noventa Padovana (PD), Edizioni 

Della Torre, 2019 

RAVASI F., Giona, il profeta renitente in La storia di Giona. Nei mosaici della Basilica di 

Aquileia, Umberto Allemandi per Fondazione Aquileia, 2019, p. 12 
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Figura 31: STELE DI NORA  

(immagine da: https://it.wikipedia.org/wiki/Stele_di_Nora#/media/File:Stele_von_Nora_07.jpg ) 

 

La parabola del profeta Giona viene, quindi, utilizzata all’interno della Bibbia, 

come dimostrazione dell’amore di Dio, il quale perdona sia gli abitanti assiri di 

Ninive (città pagana), che il disobbediente protagonista, il quale ha bisogno di 

essere messo di fronte a molte prove prima di redimersi.  
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3.1.2 Descrizione del tappeto musivo 

In quello che era l’originale presbiterio, ovvero il luogo destinato al clero durante 

le funzioni religiose, dell’aula meridionale della domus ecclesia di IV secolo di 

Aquileia, venne alla luce l’immenso pavimento musivo rappresentante la storia del 

profeta Giona, narrata nel paragrafo precedente.  

 

Figura 32: TAPPETO MUSIVO DELL'ANTICO PRESBITERIO TEODORIANO CON IL COSIDDETTO 

"CICLO DI GIONA", OSSERVABILE OGGI NELLA NAVATA CENTRALE DELLA BASILICA 

(immagine da: https://www.basilicadiaquileia.it/it/16076/scene-di-giona ) 

Sono tre le scene principali, disposte da sinistra a destra, che seguono la successione 

degli eventi.   

Nella prima (fig. 33) possiamo osservare Giona che dalla nave viene gettato in mare 

da uno dei due marinai, a sinistra del quale vi è una figura orante, rappresentazione 

del sacerdote che prega per la salvezza del popolo dei fedeli mentre indossa la 

dalmatica, lunga tunica con ampie maniche che arriva fino alle ginocchia, antico 

paramento sacro ancora oggi utilizzato dai diaconi della chiesa cattolica e 

anglicana.90 Durante la messa l’officiante ricorda e rinnova la passione e la 

risurrezione di Cristo, del quale è simbolo il profeta stesso come ci dice Matteo nel 

suo Vangelo: <<Come Giona rimase tre giorni e tre notti nel ventre del pesce, così 

il Figlio dell'uomo resterà tre giorni e tre notti nel cuore della terra>> (Mt 12,40).91 

Altri studiosi, come Luisa Bertacchi, affermano che la scena sia doppia e che la 

figura orante sia lo stesso Giona spinto dai marinai a pregare il suo Dio prima di 

essere gettato in mare.92  

                                                 
90 MENIS, Udine, 1971, p. 37 
91 BERTACCHI, 1994, p. 80 
92 BERTACCHI, 1994, p. 80  
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Nel momento in cui tocca l’acqua, il profeta, viene inghiottito da un mostro marino, 

secondo la mitologia greco-romana era un pistrice, serpente marino, simbolo della 

paura verso l’ignoto e personificazione dell’Inferno, luogo nel quale Gesù è rimasto 

per tre giorni prima di risorgere a vita nuova e uscire dal sepolcro nel giorno della 

Pasqua cattolica.93  

 

Figura 33: DETTAGLIO DEL TAPPETO MUSIVO RAPPRESENTANTE LA FIGURA ORANTE, A 

SINISTRA, E GIONA GETTATO IN MARE DAI MARINAI, A DESTRA 

(immagine da: https://www.viedellabellezza.it/materiale/la-storia-di-giona-nei-mosaici-di-aquileia/ ) 

Nella seconda scena, infatti, vediamo il pistrice rigettare Giona sulla terra ferma, 

dopo i giorni trascorsi all’interno del suo ventre, durante i quali pregò a lungo Dio 

(fig. 34).94 Infine, nella parte più a destra del mosaico vi è raffigurato il protagonista 

che dorme sotto all’albero di ricino, fatto crescere dal Signore per dargli riparo dopo 

la conversione dei nuovi fedeli avvenuta nella città di Ninive (fig. 35).95 È questa 

la pianta che ci viene descritta dalla Bibbia, la quale, morta per mano di Dio, causò 

                                                 
93 MENIS, Udine, 1971, p. 37 

BERTACCHI, 1994, p. 80 

BISCONTI, 2010, P. 219 
94 BERTACCHI, 1994, p. 80 
95 BERTACCHI, 1994, p. 80 
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lo sdegno di Giona e l’insegnamento divino posto alla fine dell’ultimo capitolo della 

vicenda.96  

 

Figura 34: DETTAGLIO DI GIONA RIGETTATO DAL MOSTRO MARINO SULLA RIVA 

(immagine del fotografo Elio Ciol, 1994, in RAVASI F., Giona, il profeta renitente in La storia di Giona. Nei 

mosaici della Basilica di Aquileia, Umberto Allemandi per Fondazione Aquileia, 2019, p. 20) 

 

 

Figura 35: DETTAGLIO DI GIONA DISTESO SOTTO AL RICINO  

(immagine del fotografo Elio Ciol, 1994, in RAVASI F., Giona, il profeta renitente in La storia di Giona. Nei 

mosaici della Basilica di Aquileia, Umberto Allemandi per Fondazione Aquileia, 2019, p. 20) 

 

                                                 
96 cfr. paragrafo precedente “La storia del profeta Giona” 
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A fare da sfondo alla narrazione della vicenda biblica vi è un grande mare saturo di 

numerosissimi pesci e molluschi (fig. 36), nel quale degli amorini sono intenti a 

pescare dalle barche e dagli scogli (fig. 37).97 Notiamo, quindi, che l’elemento al 

centro di tutta la rappresentazione è l’acqua, simbolo di quella battesimale e, per 

questo motivo, i pesci sono da identificare come metafora dei cristiani, pescati dagli 

amorini, simbolo dell’operato apostolico.98 

 

Figura 36: DETTAGLIO PESCI E MOLLUSCHI SUL TAPPETO MUSIVO DEL "CICLO DI GIONA" 

(immagine del fotografo Elio Ciol, 1994, in RAVASI F., Giona, il profeta renitente in La storia di Giona. Nei 

mosaici della Basilica di Aquileia, Umberto Allemandi per Fondazione Aquileia, 2019, p. 20) 

 

 

Figura 37: DETTAGLIO CON AMORINI CHE PESCANO SUL TAPPETO MUSIVO DEL "CICLO DI 

GIONA"  

(immagine del fotografo Elio Ciol, 1994, in RAVASI F., Giona, il profeta renitente in La storia di Giona. Nei 

mosaici della Basilica di Aquileia, Umberto Allemandi per Fondazione Aquileia, 2019, p. 20) 

                                                 
97 SALVADORI, 2017, p. 152 
98 MENIS, 1971, p. 36 
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3.1.3 La fortuna del soggetto iconografico 

Il tema delle vicende del profeta Giona, dato il suo parallelo con la resurrezione di 

Gesù Cristo, venne da subito utilizzato nelle prime catacombe cristiane nate 

nell’Impero tra II e III secolo.99 Le più importanti catacombe e sepolture cristiane 

nella città di Roma si collocano lungo la via Appia e all’interno di queste sono stati 

ritrovati affreschi e sarcofagi con numerosi simboli appartenenti al Cristianesimo, 

alcuni dei quali raffigurano proprio le vicende narrate sul pavimento musivo 

aquileiese.100 

Nelle catacombe dedicate ai SS. Pietro e Marcellino sono stati individuati due 

particolari affreschi rappresentanti Giona che si riposa all’ombra della pianta del 

ricino (fig. 38) e lo stesso che esce dalle fauci del pistrice (fig. 39).101 

 

Figura 38: DETTAGLIO DI AFFRESCO CON 

GIONA SOTTO AL RICINO NELLA STANZA 

DELLA MATRONA ORANTE DELLE 

CATACOMBE DEI SS. PIETRO E MARCELLINO  

(immagine da: 

https://www.vaticannews.va/it/vaticano/news/2019-

10/riapre-mausoleo-santa-elena-simbolo-tolleranza-

cristianita.html) 

 

Figura 39: DETTAGLIO DI AFFRESCO CON 

GIONA CHE ESCE DALLE FAUCI DEL 

PISTRICE, CATACOMBE DEI SS. PIETRO E 

MARCELLINO  

(immagine da: 

https://www.vatican.va/roman_curia 

/pontifical_commissions/archeo/ 

italiano/documents/rc_com_archeo_doc 

_20011010_cataccrist_it.html) 

 

In quelle dedicate a S. Callisto, invece, nel famoso cubicolo detto “dei Sacramenti” 

sono state dipinte due scene rappresentanti Giona nel momento in cui viene gettato 

in mare dai marinai e, come nelle altre catacombe, in cui viene rigettato sulla riva 

dal mostro marino (fig. 40).102  

                                                 
99 BISCONTI, 2010, p. 217 
100 BISCONTI, 2010, pp. 221-224  
101 BISCONTI, 2010, p. 223 
102 BISCONTI, 2010, p. 221 
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Figura 40: RAPPRESENTAZIONI DI GIONA NEL CUBICOLO DEI SACRAMENTI NELLE 

CATACOMBE DI S. CALLISTO  

(immagine da: BISCONTI, 2010, p. 222) 
 

Vicino al circo di Massenzio, invece, venne alla luce un colombario ipogeo, 

originario dell’età di Adriano, ma riutilizzato successivamente (VI secolo) in senso 

cristiano, poiché sulle pareti possiamo osservare la rappresentazione delle famose 

tre scene del ciclo di Giona (fig. 41).103  

 

Figura 41: LE TRE SCENE DEL CICLO DI GIONA NELL'IPOGEO RITROVATO NEI PRESI DEL 

CIRCO DI MASSENZIO 

(immagine da: MENIS, 1971, tav. 68) 

                                                 
103 MENIS, 1971, p. 59 

SPERA L., Il territorio della via Appia: forme trasformative del paesaggio nei secoli della tarda 

Antichità in Suburbium: il suburbio di Roma dalla crisi del sistema delle ville a Gregorio Magno, 

2003, École Française de Rome, p. 279 
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Per quanto riguarda i sarcofagi, all’interno dei Musei Vaticani, ne è custodito uno 

definito proprio “Sarcofago di Giona”, poiché vede scolpito un mare in tempesta, 

dove nuota il pistrice, animato dalla personificazione del vento e con in lontananza 

un’imbarcazione sulla quale sta viaggiando il profeta (fig. 42).104 

 

Figura 42: SARCOFAGO DI GIONA  

(immagine da BISCONTI, 2010, p. 230) 

I temi, le credenze e le fedi religiose non solo viaggiano nei vari territori 

dell’Impero, ma anche nei secoli.   

Tra il 1303 e il 1305 Giotto decorò la cappella degli Scrovegni situata nella zona 

dell’Arena romana di Padova e raffigurò Giona nel quadrilobo accanto alla 

Resurrezione (fig. 43).   

Due secoli dopo, invece, Correggio, immaginerà Giona che esce dalla balena 

anziano e barbuto nella sua cupola di S. Giovanni a Parma (fig. 44).105 

La narrazione delle vicende di Giona affascinò anche nel XVII secolo Jan Brueghel 

il Vecchio che lo dipinse nell’attimo in cui il serpente marino, qui mostrato come 

balena, lo getta sulla riva, canuto e in posizione di preghiera (fig. 45).106 

                                                 
104 BISCONTI, 2010, p. 230 
105 RAVASI F., Giona, il profeta renitente in La storia di Giona. Nei mosaici della Basilica di 

Aquileia, Umberto Allemandi per Fondazione Aquileia, 2019, p. 8 
106 RAVASI F., Giona, il profeta renitente in La storia di Giona. Nei mosaici della Basilica di 

Aquileia, Umberto Allemandi per Fondazione Aquileia, 2019, p. 8 
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Figura 43: DETTAGLIO CON LA BALENA CHE MANGIA GIONA, CAPPELLA DEGLI SCROVEGNI 

DI GIOTTO, PADOVA  

(immagine da: https://www.bridgemanimages.com/it/giotto-giotto-di-bondone-c-1266-1337/jonah-and-the-

whale-c-1305-fresco/fresco/asset/192287) 
 

 

Figura 44: DETTAGLIO CUPOLA DEL CORREGGIO, PARMA  

(immagine da: 

https://www.wikiwand.com/it/articles/Cupola_di_San_Giovanni_a_Parma#/media/File:San_Giovanni_Evang

elista_%28Parma%29_-_Dome.jpg  ) 

 

 

Figura 45: DETTAGLIO DIPINTO JAN BRUEGEL IL VECCHIO CON GIONA RIGETTATO DALLA 

BALENA  

(immagine da: https://questioni-di-fede.ch/2020/03/29/la-domanda-di-dio-a-giona-e-a-noi/) 
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3.2 Il gallo e la testuggine 

Nella zona presbiterale dell’aula nord (fig. 46) e in quella di ingresso dell’aula sud 

(fig. 47) possiamo riconoscere la stessa rappresentazione, quella della lotta tra il 

gallo e la testuggine, ma le due scene sono opera di due botteghe e di mani diverse 

dato lo stile.107  

 

Figura 46: GALLO E TESTUGGINE, AULA 

NORD TEODORIANA  

(immagine da: 

https://www.basilicadiaquileia.it/it/16074/gall

o-e-tartaruga) 

 

Figura 47: AULA E TESTUGGINE, AULA SUD 

TEODORIANA  

(immagine da: 

https://www.basilicadiaquileia.it/it/basilica/poi) 

 

Gli studiosi, in particolare Rudolf Egger, hanno interpretato l’immagine come il 

simbolo della lotta tra il bene e il male, tra la luce e le tenebre.108 Questa, però, ha 

origini molto più antiche riscontrabili già nel II secolo a Poetovio, l’attuale Ptuj in 

Slovenia, dove venne ritrovato un rilievo con gli stessi due protagonisti ricollegabile 

al culto del dio Mitra (fig. 48).109 

                                                 
107 PASQUINI, 2010, p. 587 
108 MENIS, 1971, p. 8 
109 PASQUINI, 2010, p. 588 
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Figura 48: RILIEVO CON GALLO CHE SOVRASTA LA TARTARUGA, RILIEVO MITRAICO DI 

POETOVIO  

(immagine da: PASQUINI, 2010, p. 596) 

 

Il termine “tartaruga” non venne mai utilizzato nel vocabolario latino e, in seguito, 

italiano fino al XVI secolo preferendo il sostantivo “testudo”, ma in testi magici e 

in opere di autori cristiani possiamo trovare il vocabolo “tartarouchos”, derivante 

dal greco e appellativo dell’“abitatore del Tartaro”, luogo tenebroso dell’Ade.110 Il 

legame tra la tartaruga e il mondo sotterraneo è sancito anche dal famoso mito di 

Scirone e Teseo, nel quale viene descritto un mostro marino, Chelon, simile a una 

gigante testuggine, che divora gli uomini gettati in mare, e dal fatto che all’interno 

di numerosi corredi funerari sono stati ritrovati i gusci di questo animale. 111 

Il gallo, invece, nella religione mitriaca è il simbolo di Cautes, uno dei due portatori 

della fiaccola, rappresentazione del sorgere del Sole, anche se alle volte viene 

associato a Persefone, moglie di Ade costretta a vivere negli Inferi per sei mesi 

l’anno.112  

Per questo motivo entrambi gli animali potrebbero essere ricondotti alle tenebre, 

ma in alcuni mosaici, in particolare in due pompeiani, possiamo osservare la lotta 

                                                 
110 PASQUINI, 1971, p. 589 
111 PASQUINI, 2010, p. 590 
112 PASQUINI, 2010, pp. 589-590 
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tra due galli e sullo sfondo gli attributi del dio Mercurio, protettore degli agoni, dei 

giochi ginnici e circensi.113 Nel primo, conservato nel Museo Archeologico di 

Napoli, notiamo i due animali che si affrontano in primo piano e sullo sfondo, al di 

sopra di un piccolo tavolo, gli oggetti ricollegabili alla divinità: caduceo (verga con 

serpenti intrecciati), borsello e rami di palma (fig. 49). Il secondo, proveniente dalla 

casa del Labirinto, vede sullo sfondo un’Erma rappresentante il messaggero degli 

dei (fig. 50).114 

 

Figura 49: MOSAICO CON LOTTA TRA GALLI, MUSEO ARCHEOLOGICO DI NAPOLI  

(immagine da: https://www.facebook.com/MANNapoli/posts/nella-sezione-mosaici-del-mann-ecco-un-

emblema-che-raffigura-galli-in-lotta/908472274656810/) 

 

 

Figura 50: MOSAICO CON LOTTA TRA GALLI RITROVATO NELLA CASA DEL LABIRINTO, 

POMPEI  

(immagine da: https://www.romanoimpero.com/2019/04/casa-del-labirinto.html?m=0) 

                                                 
113 PASQUINI 2010, p. 591 
114 PASQUINI 2010, p. 591 



51 

 

Queste raffigurazioni sono un’allusione all’immortalità, quindi, la lotta tra il gallo 

e la tartaruga, sui pavimenti musivi aquileiesi, è da interpretare come un 

combattimento di passaggio tra le tenebre del sottosuolo e la luce dell’immortalità, 

quella di Cristo; un invito ai fedeli che entrano a volgersi verso la luce e a svegliarsi 

dal sonno che non coltiva lo spirito.115 

Come mai questa ideologia è giunta fino ad Aquileia?  

Aquileia era un importante snodo commerciale verso il Norico celtico, luogo di 

numerosi culti legati a Mercurio.116 Nel momento in cui questa regione venne 

incorporata all’Impero i contatti commerciali, soprattutto lungo la via dell’ambra, 

si intensificarono e per questa motivazione numerose immagini, originariamente 

pagane, entrarono a far parte della quotidianità di questi luoghi venendo poi 

ricontestualizzate e riutilizzate per insegnare i dogmi della nuova fede.117 Infatti 

l’immagine della lotta tra il gallo e la tartaruga rappresenta un unicum nella 

tradizione cristiana tardoantica e, successivamente, medievale.118 

 

3.3 Altri simboli e raffigurazioni 

Tanto nell’aula nord quanto in quella sud, sono numerosissimi i simboli, le scene e 

i ritratti raffigurati sul pavimento musivo.  

Il pavimento dell’aula settentrionale accoglie i decori musivi più antichi, i quali 

sono stati datati già a partire dalla fine del III secolo, momento in cui non era ancora 

stata terminata l’intera opera del vescovo Teodoro.119  Qui le varie rappresentazioni 

sono caratterizzate dalla presenza di motivi vegetali e, soprattutto, di animali; vi è 

una totale assenza di figurazioni umane, contrariamente all’altra aula vicina.120 

Quelle più antiche, più celebri e rimaste a noi maggiormente visibili, mostrano: un 

ariete (fig. 51), animale domestico simbolo della beatitudine eterna e qui legato alla 

figura del committente “Ciriaco” al quale è dedicata l’iscrizione; un’aragosta con 

                                                 
115 PASQUINI, 2010, pp. 591-593 
116 PASQUINI, 2010, p. 592 
117 PASQUINI, 2010, p. 593  
118 MENIS, 1971, p.8 
119 MENIS, 1965, p. 22 
120 SALVADORI, 2017, p. 151 
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sopra una razza (fig. 52), animali appartenenti al mondo marino e resi con un grande 

realismo di forme e colori; un nido di pernici (fig. 53), il quale accentua la volontà 

di rappresentare un paesaggio idillico utilizzando due animali simbolo della Chiesa 

che accoglie i fedeli nel suo nido; un tirso circondato da due polli sultani (fig. 54), 

mostrati con un gran gusto per la policromia delle tessere musive che rendono la 

scena quasi luminosa e un caprone (fig. 55), il quale sta trasportando basto, corno e 

verga pastorale, simboli del sacerdote.121 

 

Figura 51: ARIETE CON ISCRIZIONE DEDICATA A CIRIACO  

(immagine da: https://www.basilicadiaquileia.it/it/basilica/poi) 

 

Figura 52: ARAGOSTA E RAZZA  

(immagine da: https://www.basilicadiaquileia.it/it/basilica/poi ) 

 

 

                                                 
121 MENIS, 1965, tavv. 2-8 
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Figura 53: NIDO DI PERNICI  

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 5) 

 

 

Figura 54: POLLI SULTANI CON TIRSO AL CENTRO  

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 7) 

 

 

Figura 55: CAPRONE CON ATTRIBUTI CRISTIANI  

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 8) 
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Nel IV secolo, vennero aggiunti nuovi animali non ancora mostrati come la gazzella 

(fig. 56), la pecora (fig. 57), la lepre (fig. 58) e uccellini affrontati con al centro un 

vaso fiorito (fig. 59). 122 

 

Figura 56: GAZZELLA, AULA NORD, IV 

SECOLO 

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 44) 

 

Figura 57: PECORA, AULA NORD, IV SECOLO 

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 45) 

 

 

Figura 58: LEPRE, AULA NORD, IV SECOLO 

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 46) 

 

Figura 59: UCCELLINI CON VASO FIORITO, 

AULA NORD, IV SECOLO  

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 41) 

 

Per quanto concerne il decoro del pavimento dell’aula meridionale, notiamo una 

grande presenza di figure umane.123 Tra queste spiccano per importanza il Buon 

Pastore, la Vittoria cristiana, i protomi delle stagioni e gli offerenti. 

Il Buon Pastore, in asse con l’originale ingresso a nord dell’aula, a sinistra di quello 

attuale, doveva essere una delle prime immagine che il fedele notava entrando.124 

                                                 
122 MENIS, 1965, tavv. 41-46 
123 SALVADORI, 2017, p. 151 
124 MENIS, 1971, p. 16 
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Poteva subito essere riconosciuto avendo sulle spalle una pecora, sulla mano destra 

un flauto di Pan e ai suoi piedi un altro componente del gregge che gli rivolge lo 

sguardo; mentre indossa una tunica con mantellina e sandali.125 Alla sua destra (la 

nostra sinistra) viene mostrata una gazzella, simbolo di un’anima che cerca la 

redenzione 126, anche se alcuni studiosi la paragonano a Cristo essendo un animale 

conosciuto per la sua vista acuta.127 Nell’ottagono opposto, invece, vediamo un 

cervo, simbolo della nostalgia verso Dio da parte di Cristo.128(fig. 60) 

 

Figura 60: BUON PASTORE TRA GAZZELLA E CERVO  

(immagine da: 

https://it.m.wikipedia.org/wiki/File:Aquileia,_buon_pastore,_pavimento_della_basilica,_1a_met%C3%A0_de

l_IV_secolo.jpg#/media/File%3AFloor_mosaic_featuring_the_Good_Shepherd_at_the_Basilica_di_Santa_M

aria) 

 

Circondata da una processione di personaggi rappresentanti degli offerenti è la 

Vittoria cristiana (fig. 61), situata nella parte centrale vicino all’area dell’antico 

presbiterio e mostrata come una fanciulla bionda alata vestita da una tunica color 

porpora.129 Ai suoi piedi vi sono due vasi, uno non più visibile nella sua 

completezza e l’altro contenente dei pani, mentre sulla mano destra regge la corona 

d’alloro, simbolo della vittoria dai tempi antichi, e su quella sinistra un ramo di 

palma, simbolo del martirio; quindi, grazie a questi attributi, gli studiosi hanno 

potuto, con certezza, identificarla.130 Il seguito di persone sta offrendo particolari e 

specifici primizie: c’è chi le porge un grappolo d’uva (fig. 62), utile a realizzare il 

vino eucaristico, simbolo del sangue di Cristo; c’è chi dona ciambelle (fig. 63), 

                                                 
125 MENIS. 1965, tav. 24 
126 MENIS, 1965, tav. 25 
127 MENIS, 1971, p. 18 
128 MENIS, 1971, p. 18 
129 MENIS, 1965, tav. 56 
130 MENIS, 1965, tav. 56 
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alcune su un bastone altre su un cesto come usavano fare i venditori ambulanti del 

tempo; c’è chi porge il pane (fig. 64), elemento centrale dell’eucaristia, e chi dei 

fiori tenendone uno nella mano destra (fig. 65).131  

 

Figura 61: VITTORIA ALATA  

(immagine da: https://www.basilicadiaquileia.it/it/16080/vittoria-eucaristica) 
 

 

Figura 62: DONNA CHE OFFRE I GRAPPOLI 

D'UVA  

(immagine da MENIS, 1965, tav. 17) 

 

Figura 63: DONNA CHE OFFRE CIAMBELLE 

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 58) 

  

                                                 
131 MENIS, 1965, tavv. 17, 58-60 
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Figura 64: UOMO CHE OFFRE UN CESTO DI 

PANI  

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 59) 

 

Figura 65: DONNA CHE OFFRE FIORI 

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 60) 

 

Tra i vari ritratti osservabili (14 in totale), oltre ai due protomi delle stagioni 

sopravvissuti, quello della primavera (fig. 66), riconoscibile per il capo cinto da 

fiori e foglie, e quello dell’estate (fig. 67), con foglie, frutti e spighe intrecciati sui 

suoi capelli; la maggior parte sono stati identificati come dei benefattori, fedeli che 

economicamente hanno aiutato il vescovo Teodoro nella realizzazione della sua 

immensa opera.132  

 

Figura 66: PROTOME DELLA PRIMAVERA 

(immagine da: BRUSIN G., Il mosaico pavimentale 

della basilica di Aquileia e i suoi ritratti, Roma, 

Accademia nazionale dei Lincei, 1968, fig. 19  

 

Figura 67: PROTOME DELL'ESTATE  

(immagine da: BRUSIN G., Il mosaico pavimentale 

della basilica di Aquileia e i suoi ritratti, Roma, 

Accademia nazionale dei Lincei, 1968, fig. 20) 

 

                                                 
132 MENIS, 1971, pag. 21 

MENIS, 1965, tavv. 22, 63 
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Nella zona individuata dall’immaginaria diagonale che collegava le 4 stagioni, vi è 

il ritratto di un uomo (fig. 68), il quale sta indossando il pallio, vicino ad altre due 

figure femminili (fig. 69 e 70), una con lo stesso abito e l’altra dalla lussureggiante 

treccia disposta sul suo capo a diadema.133    

Negli anni si sono susseguite varie ipotesi sull’identificazione di questi personaggi.  

Come già affermato nel primo capitolo, la città di Aquileia nel IV secolo, celebre 

per la sua posizione strategica, aveva un’importante ruolo nell’Impero 

costantiniano e per questo non possiamo escludere che l’imperatore soggiornasse 

per brevi periodi in loco.134 A causa di ciò molti studiosi sono stati portati a pensare 

che questi tre ritratti potevano appartenere all’imperatore stesso e alla sua famiglia, 

poiché in questi secoli la rappresentazione del volto del sovrano era variata rispetto 

al passato: l’acconciatura ora prevedeva delle ciocche sulla fronte, il volto doveva 

essere sbarbato e la tensione mimica delle espressioni facciali pressoché assente, 

tutte caratteristiche che notiamo nel nostro soggetto musivo.135 Luisa Bertacchi, 

però, ha affermato che è da considerare improbabile che il volto imperiale si 

trovasse su un pavimento, perché sarebbe stato soggetto al continuo calpestio e al 

deterioramento.136 Altri ricercatori ritengono, invece, di trovarsi di fronte a un alto 

funzionario imperiale, il quale poteva aver avuto un certo ruolo nell’edificazione 

delle aule teodoriane.137  

Comprendiamo, così, che è impossibile affermare con certezza a chi appartengano 

questi volti, ma di sicuro dovevano essere stati influenti per la storia del luogo.  

 

 

                                                 
133 MENIS, 1965, tavv 18-21 
134 MARCONE A., Costantino e Aquileia in Aquileia Nostra, Aquileia, 2012, pp. 9-10 
135 BERGMANN M., Il ritratto imperiale e il ritratto privato in Aurea Roma, Roma, L’Erma di 

Bretschneider, 2000, p. 239 
136 BERTACCHI L., I ritratti nei mosaici di Aquileia in Il ritratto romano in Aquileia e nella 

Cisalpina (indici dal volume I al XLIV), Trieste, Editreg SRL, 1998, p. 98 
137 MENIS, 1971, pp. 22-23 
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Figura 68: RITRATTO DI ALTO FUNZIONARIO IMPERIALE  

(immagine da: MENIS, 1967, tav. 18) 

 

 

Figura 69: RITRATTO DI DONNA DI ALTO 

RANGO LEGATA AL FUNZIONARIO 

IMPERIALE  

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 20) 

 

Figura 70: RITRATTO DI DONNA DALLA 

CHIOMA DECORATA  

(immagine da: MENIS, 1965, tav. 21) 
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CAPITOLO IV 

MUSEALIZZAZIONE E CONSERVAZIONE MUSIVA 

4.1 Interventi di restauro e conservazione del mosaico dall’antichità a oggi 

Come tutti i manufatti, il mosaico è soggetto al degrado, che può interessare sia le 

tessere musive che il supporto sulle quali sono state, in antichità, applicate.138 Si è, 

quindi, sempre voluto porre rimedio al deterioramento dell’opera, in particolar 

modo, dove possibile, cercando di lasciarla in situ, ma, in alcuni casi, l’unico 

intervento pensabile prevedeva il suo distacco e la ricollocazione in un luogo 

maggiormente protetto.139 La prima attestazione di questo procedimento risale al 

1737, quando a Villa Adriana ci si rese conto che il mosaico delle colombe poggiava 

su una lastra di marmo, essendo stato lavorato a parte e inserito in loco solo al 

temine: infatti risultò semplice asportarlo, tanto che negli anni seguenti altri 

numerosi mosaici romani e vesuviani, considerati di grande importanza, vennero 

rimossi e collocati da Clemente XIII nella Biblioteca Vaticana (fig. 71).140 

 

 

Figura 71: MOSAICO DELLE COLOMBE PROVENIENTE DA VILLA ADRIA, MUSEI CAPITOLINI 

(immagine da: https://www.museicapitolini.org/it/opera/mosaico-delle-colombe) 

 

                                                 
138 VLAD BORRELLI, 2016, p. 127 
139 VLAD BORRELLI, 2016, p. 127 
140 VLAD BORRELLI, 2016, pp. 131-132 
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Il restauro del mosaico venne effettuato sin dai tempi antichi, quando si usavano 

principalmente 3 tipologie di tecniche, dato che si potevano riempire le lacune con 

materiale di reimpiego, sostituendo le parti mancanti o realizzando integrazioni in 

metodologie differenti.141   

Un esempio lampante di restauro e conservazione di un mosaico antico è 

sicuramente quello che ha interessato la grande opera musiva pavimentale 

rappresentante Alessandro Magno, la quale venne ritrovata in un’esedra della casa 

del Fauno di Pompei, e nel 1843 staccata dal suo supporto e portata, per una 

maggiore valorizzazione, al Museo Archeologico di Napoli.142 Su questa, già in età 

romana, erano stati fatti dei rappezzi, alcuni studiosi ritengono a seguito di 

un’importazione della stessa, ma sappiamo che nel 62 d.C. l’importante città fu 

colpita da un terremoto e che anche le strutture architettoniche e altri pavimenti 

musivi necessitarono di ricostruzioni e aggiustamenti.143  

In alcuni casi, soprattutto in epoca cristiana, si è voluto sostituire alcune parti 

musive con delle nuove rappresentazioni, come nel caso di Sant’Apollinare Nuovo 

a Ravenna, dove, dopo la riconsacrazione della chiesa al termine del dominio di 

Teodorico, la famiglia imperiale venne sostituita da edifici e tendaggi, ma, ancora 

oggi, tra le varie colonne, sono osservabili le mani della corte ostrogota (fig. 72).144  

 

Figura 72: DETTAGLIO DEL MOSAICO PARIETALE DI SANT'APOLLINARE NUOVO (RA) DOVE 

POSSIAMO OSSERVARE LA MANO DI UN PERSONAGGIO APPARTENENTE AL SEGUITO DI 

TEODORICO SULLA COLONNA BIANCA A SINISTRA  

(immagine da: https://bbcc.regione.emilia-romagna.it/pater/loadcard.do?id_card=176709&force=1 ) 

                                                 
141 VLAD BORRELLI, 2016, pp. 128 e 141 
142 VLAD BORRELLI, 2016, p. 128 
143 VLAD BORRELLI, 2016, p. 128 
144 VLAD BORRELLI, 2016, p. 129 
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Successivamente, dal Cinquecento, si cominciò a colmare le varie lacune musive 

attraverso l’uso di stucchi, tempere o dipinti a fresco, così da imitare al meglio la 

resa delle tessere, ma, nel XVII secolo, in particolare con l’opera della Fabbrica 

vaticana, si ricominciò a utilizzare un metodo che prediligesse un rifacimento 

mimetico con tessere simili a quelle antiche.145 

In questi secoli erano stati scoperti nuovi materiali utili alla salvaguardia di queste 

opere come l’olio di lino, il quale permetteva di rallentare l’essiccazione dei 

supporti musivi, e il cemento, che fungeva da nuova base o supporto, ma ci si rese 

ben presto conto che il primo rendeva più scure le tessere in pietra e aveva un veloce 

degrado negli ambienti esterni e il secondo, essendo una sostanza irreversibile e 

dalla grande capacità di assorbimento dell’umidità, risultò essere deleterio, perciò, 

si smise di utilizzarli.146   

Dal Novecento a oggi, infatti, si cominciò a impiegare nuovi prodotti: colle e leganti 

provenienti dalla chimica organica e nuovi supporti in alluminio e acciaio inox 

come telai di appoggio per l’esposizione museale dei mosaici.147  

 

4.2 Musealizzazione del complesso basilicale aquileiese 

I primi interventi dedicati al recupero dell’area monumentale di piazza Capitolo, 

dalla quale attualmente si accede alla basilica, risalgono già al 1853, ma 

riguardarono solo la demolizione di alcuni corpi di fabbrica Ottocenteschi e la 

proposta dell’ingegnere Gaetano Ferranti di ricostruire il battistero, crollato 

parzialmente nel Settecento, per utilizzarlo come cisterna d’acqua.148 Nel primo 

dopoguerra, invece, vennero avanzate due differenti pianificazioni: l’idea di Max 

Fabiani era di porre al centro della piazza il battistero e di costruire una fontana 

quadrilobata e un portico ad archi che circondasse tutto lo spazio basilicale, come 

era già stato fatto per altri centri storici italiani; Guido Cirilli, invece, colui che 

aveva il compito di progettare il “Cimitero degli Eroi”, ancora oggi visibile nello 

spazio retrostante la grande basilica popponiana e dedicato ai soldati morti durante 

                                                 
145 VLAD BORRELLI, 2016, pp. 130-131 
146 VLAD BORRELLI, 2016, p. 131-137 
147 VLAD BORRELLI, 2016, p. 137 
148 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 131 

TORTELLI, 2011, p. 243 
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la Prima guerra mondiale, pensò di piantare, lungo tutto il perimetro, dei cipressi 

mediterranei, presenti tutt’ora, i quali avevano il compito di esaltare la distanza con 

l’abitato.149 

Solo nel 2003 venne bandito un Concorso Internazionale per la “Sistemazione delle 

aree circostanti il complesso basilicale e per la musealizzazione dei  mosaici 

dell’aula meridionale e del battistero” dal Comune aquileiese in collaborazione con 

gli enti regionali e con le Soprintendenze ai Beni Archeologici e Architettonici 

vinto, l’anno successivo, dagli architetti Giovanni Tortelli e Roberto Frassoni.150 Il 

loro progetto, non ancora terminato, poneva al centro la valorizzazione e la 

musealizzazione proprio dei beni archeologici presenti nel luogo ed era articolato 

in 5 differenti lotti (fig. 73).151 

 

Figura 73: PIANTA CON LA SUDDIVISIONE DEI LOTTI DEL PROGETTO DI G. TORTELLI E R. 

FRASSONI 

(immagine da: CASTAGNARA CODELUPPI, 2015. p. 136) 

                                                 
149 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 131 

TORTELLI, 2011, p. 243 
150 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 131 
151 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 137 



65 

 

Il primo vedeva una riqualificazione di piazza Capitolo donandole un piano 

pavimentale bicromo in pietra arenaria di Muggia e in lastre bianche provenienti 

dalla cava di Aurisina, il quale doveva ricalcare la pianta dell’antico quadriportico 

posteodoriano e dove sono poste unicamente delle panche utilizzabili dai 

numerosissimi turisti che ogni anno affollano il grande spiazzo circondato sempre 

dai cipressi (fig. 74).152  

 

Figura 74: VEDUTA DALL'ALTO DELLA RISTRUTTURATA PIAZZA CAPITOLO  

(immagine da: http://www.gtrf.it/gtrf-galleria-aquileia-riqualificazione-di-piazza-capitolo.html) 
 

Il secondo ospita una costruzione contemporanea addetta alla musealizzazione dei 

mosaici della “Südhalle”, definita così dagli archeologi austriaci, ampia sala posta 

a sud del battistero e ospitante il lacerto musivo rappresentante un pavone e databile 

all’epoca del vescovo Cromazio (fig. 75).153  

                                                 
152 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 137 
153 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 142 
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Figura 75: EDIFICIO COSTRUITO PER MUSEALIZZARE LA SÜDHALLE CON A DESTRA IL 

LACERTO MUSIVO RAPPRESENTANTE IL PAVONE  

(immagine da: https://www.ducalerestauro.it/portfolio/restauro-archeologico/mosaici-e-

manufatti/musealizzazione-sud-halle) 
 

Relativo al riassetto di piazza del Patriarcato era il terzo lotto, il luogo degli antichi 

horrea di epoca romana, coperti ora da un sottile strato di erba dal quale spuntano 

lastre in pietra di Aurisina che ne ripropongono l’impianto strutturale (fig. 76).154  

 

Figura 76: VEDUTA DA SUD DI PIAZZA DEL PATRIARCATO  

(immagine da: https://www.arte.it/guida-arte/aquileia/da-vedere/monumento/piazza-patriarcato-5263) 

                                                 
154 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 142 
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Per quanto riguarda il percorso museale relativo all’aula nord teodoriana venne 

avviata nel 2011 la costruzione, non ancora totalmente completata, del quarto lotto, 

che prevedeva la ricollocazione in situ dei mosaici staccati e portati nel Museo 

Archeologico Nazionale di Aquileia nel 1980, essendo stati gravemente 

compromessi dalla falda acquifera sottostante e dalla costruzione delle fondamenta 

del campanile.155 Il progetto andrà proseguendo negli anni con l’apertura di un 

nuovo tratto all’interno del campanile, il quale andrà collegandosi con quello della 

“Cripta degli Scavi”, e con la definizione del quinto ed ultimo lotto, luogo che 

ospiterà il museo patriarcale, il book-shop e il centro visite.156  

 

 4.2.1 Le passerelle di vetro sui mosaici dell’aula sud 

Sono numerosi i motivi che hanno reso necessario il restauro dei mosaici dell’aula 

nord teodoriana nel 2001. Il terreno al di sotto del grande tappeto musivo risulta 

avere un elevato tasso di umidità, che causa la proliferazione di organismi, i quali 

provocano il deterioramento delle malte e il sollevamento delle tessere e, inoltre, 

sono gravi i danni che negli anni ha prodotto il continuo calpestio dell’opera: 

prima dei soldati dell’esercito italiano su tavole di legno, i quali avevano il 

compito di portare alla luce l’intero capolavoro, e, poi, dei turisti che passavano 

sopra a stuoie in cocco per poter osservare le varie iconografie.157  

La Banca Intesa e la Banca Popolare FriulAdria decisero, così, di finanziare un 

grande intervento di recupero che prevedeva: la pulitura dell’intera superficie con 

acqua e biocidi, la rimozione della malta idraulica, che stava comportando 

un’alterazione del colore; il consolidamento di tutte le tessere e, infine, l’erezione 

di un grande piano di calpestio sopraelevato in vetro che permette, ancora adesso, 

la visibilità di tutte le figure evitando di toccarle.158  

  

  

                                                 
155 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 142 
156 CASTAGNARA CODELUPPI, 2015, p. 142 
157 PANZERI, 2001 
158 PANZERI, 2001 



68 

 

4.2.2 Il progetto “Basilica Per Tutti” 

Recentemente la Fondazione Aquileia ha espresso la volontà di rendere la Basilica, 

i suoi mosaici e il suo percorso museale accessibili e inclusivi, sia per coloro che 

soffrono di disabilità, sia per coloro che non parlano l’italiano o appartengono a una 

cultura differente. L’immenso progetto, denominato “Basilica Per Tutti”, del quale 

fanno parte numerosissimi enti, dai Musei Vaticani, passando per il Gruppo 

Mosaicisti di Ravenna e l’istituto per ciechi Rittmeyer di Trieste, vuole dare la 

possibilità a chiunque lo desideri di poter godere di queste bellezze artistiche e di 

immergersi nella storia antica della città.159  

Grazie allo studio stratigrafico dei mosaici e all’esperienza del Gruppo Mosaicisti 

di Ravenna, è stata possibile la realizzazione del prototipo, unico a livello europeo, 

raffigurante il “Nodo di Salomone”, simbolo della congiunzione tra umano e divino 

ed elemento onnipresente nei decori del pavimento aquileiese. È questo un pannello 

tattile utile alle persone cieche e ipovedenti per comprendere e immaginare la 

modalità con cui erano fatti questi mosaici, dalla stesura dello strato preparatorio 

alla posa delle tessere, grazie ai vari spessori che separano le forme e che 

identificano i differenti colori.160  

 

Figura 77: PANNELLO TATTILE CON IL NODO DI SALOMONE  

(immagine da: https://www.basilicadiaquileia.it/it/15996/il-progetto-basilica-per-tutti) 

                                                 
159 https://www.basilicadiaquileia.it/it/15996/il-progetto-basilica-per-tutti 
160 https://www.basilicadiaquileia.it/it/15996/il-progetto-basilica-per-tutti 

https://www.avvenire.it/agora/pagine/aquileia-i-mosaici-per-i-non-vedenti 
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Il 2024 ha visto un aumento degli ausili per le persone non vedenti come un 

modellino tridimensione ligneo di tutta la Basilica (fig. 78), posto al di sotto di una 

teca scoperchiabile, il quale aiuta la comprensione dell’alzato anche grazie alle 

didascalie in braille, e di Tavole tattili, definite PIAF (Picture in flash), con la 

traduzione dei mosaici sotto forma di disegni sintetici a rilievo (fig. 79).161 

 

Figura 78: MODELLINO LIGNEO 3D DELLA 

BASILICA  

(immagine da: 

https://www.basilicadiaquileia.it/it/15996/il-

progetto-basilica-per-tutti) 

 

Figura 79: TAVOLA PIAF CON 

L'ICONOGRAFIA DEL GALLO E DELLA 

TARTARUGA  

(immagine da: 

https://www.basilicadiaquileia.it/it/15996/il-

progetto-basilica-per-tutti) 
 

Per favorire le persone non udenti, invece, è stato messo a disposizione delle Guide 

turistiche un corso delle nozioni di base dei segni LIS (Lingua dei Segni Italiana) e 

si stanno producendo specifiche Video Guide tradotte, ascoltabili attraverso la 

scansione di un QR code presente all’interno della basilica stessa.162 

In ogni caso tutte le barriere architettoniche che avrebbero impedito ai soggetti con 

difficoltà motoria di accedere e di poter seguire il percorso museale sono state 

rimosse e, inoltre, all’interno del complesso possono essere richieste delle sedie a 

rotelle che permettono la visione dell’intero percorso senza alcuna fatica, anche per 

le persone più anziane.163 

  

                                                 
161 https://www.basilicadiaquileia.it/it/15996/il-progetto-basilica-per-tutti 
162 https://www.basilicadiaquileia.it/it/15996/il-progetto-basilica-per-tutti 
163 https://www.basilicadiaquileia.it/it/15996/il-progetto-basilica-per-tutti 
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