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INTRODUZIONE 

Lôobbiettivo che questa tesi si propone consiste nellôanalizzare gli affreschi di epoca medievale 

della chiesa di Santa Maria Assunta ad Arqu¨ Petrarca emersi in loco nel corso dei lavori di 

restauro condotti tra il 1915 e il 1926,  caratterizzati da una stratigrafia complessa e da una 

cronologia che spazia dal Duecento fino al periodo post-giottesco. 

La trattazione si concentrer¨ sullôanalisi degli affreschi tenendo conto dei rapporti intrattenuti 

tra il borgo di Arqu¨ e i maggiori centri di area veneta, in particolare quello di Padova, nel corso 

del periodo medievale, con lôobbiettivo di mettere in luce la relazione tra il linguaggio figura-

tivo proprio di un centro di modeste dimensioni e un clima culturale di pi½ ampio respiro, con 

particolare attenzione alla diffusione del linguaggio giottesco in area veneta di cui Padova nel 

corso del XIV secolo si fa centro propulsore. 

Il primo capitolo si concentra su una breve storia di Arqu¨ in modo da metterne in evidenza le 

caratteristiche salienti e in particolare porlo in relazione con il territorio circostante, oltre che 

della chiesa stessa in modo da comprenderne pi½ chiaramente le caratteristiche, a cui far¨ se-

guito un approfondimento dedicato alla complessa storia architettonica dellôedificio e alle prin-

cipali opere di interesse che vi transitarono nel corso del tempo, o che attualmente vi sono 

conservate, con particolare attenzione a quelle risalenti allôepoca medievale, tra cui la tomba 

del Petrarca e il polittico di SantôAgostino. 

Il secondo capitolo si dedica a unôanalisi degli affreschi duecenteschi che probabilmente costi-

tuivano lôapparato decorativo originario della chiesa di Santa Maria Assunta, in merito ai quali 

verranno presi in analisi tanto le iconografie quanto gli elementi stilistici e le modalit¨ di orga-

nizzazione dello spazio in modo da comprenderne con maggiore chiarezza la collocazione cro-

nologica, approfondita anche tramite lôinserimento di confronti, oltre che il ruolo svolto allôin-

terno della decorazione parietale e il significato da essi ricoperto in modo da indagarne la pos-

sibile committenza. 

Infine, il terzo capitolo comprende lôanalisi degli affreschi che si collocano in un periodo suc-

cessivo al soggiorno di Giotto a Padova portandone alla luce gli elementi che legano tali opere 

alle novit¨ che si diffondono in area veneta, indagandone la complessa stratigrafia e le relazioni 

con il ciclo pittorico precedente. 
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CAPITOLO 1 ARQUê PETRARCA E LA CHIESA DI SANTA 

MARIA ASSUNTA: INQUADRAMENTO STORICO E ARCHI-

TETTONICO 

1.1 Arqu¨ Petrarca e la chiesa di Santa Maria Assunta: storia e sviluppi 

Il centro attualmente noto con il nome di Arqu¨ Petrarca ricava la sua denominazione dal ter-

mine latino Arquatum o Arquata, successivamente volgarizzato in Arquada, che in origine nac-

que presumibilmente in riferimento allôaspetto geografico e morfologico del luogo1, mentre 

giunge al toponimo corrente nel 18682. 

Per gran parte del periodo altomedievale il territorio era probabilmente parte del contado di 

Monselice, mentre successivamente entra a far parte di quello Padovano3. 

Un atto di donazione di alcune terre della zona al capitolo della cattedrale di Padova risalente 

al 958 menziona per la prima volta la presenza di un castello nel territorio di Arqu¨, presumi-

bilmente di origine carolingia4. Ĉ noto che nel 1040 vi abitava Rodolfo di Normandia, feudata-

rio francese vassallo degli estensi5; la costruzione ¯ nominata anche in un documento del 1196 

e in una pergamena del 1288, che citano la presenza di una torre merlata6. Il castello fu pi½ volte 

conquistato e distrutto nel corso dei conflitti tra Carraresi e Scaligeri7 e risulta in rovina gi¨ nel 

XVII secolo, periodo in cui il centro perde progressivamente di importanza, e attualmente non 

ne resta che un tratto di muro. 

Il destino del castello di Arqu¨ riflette i numerosi mutamenti politici che interessano il borgo 

durante il medioevo, che passa dallôessere di propriet¨ dei marchesi dôEste nel corso dellôXI 

secolo alla concessione in feudo ai padovani conti di Abano nellôanno 1100; successivamente, 

tra il 1196 e il 1205 il territorio ¯ governato dal conte di Arqu¨8. Nel XIII secolo fu sottoposto 

 
1 E. Bandelloni, R. H. Evans, Arqu¨ Petrarca: profilo di una comunit¨ euganea, Padova, 1971, p. 48. Il topo-

nimo Arquada appare la prima volta in un documento del 985 in cui viene nominata la presenza di un castello nel 

territorio di Arqu¨, indicato come ñde Castro Arquadaò. 
2 Ivi, p. 49. 
3 A. Callegari, Arqu¨ e il Petrarca piccola guida illustrata per il forestiere, Padova, 1941, p. 41. 
4 G. Floriani, Guida di Arqu¨ Petrarca: storia e arte, Padova, 1989, p. 8. 
5 Bandelloni, Evans, Arqu¨ Petrarca, p. 48. 
6 G. Roat, Architettura ed urbanistica medievale di Arqu¨ Petrarca, Monselice. Archeologia e architetture tra 

Longobardi e Carraresi, a cura di G. P. Brogiolo, A. Chavarr²a Arnau, Quingentole, 2017, p. 261. 
7 Bandelloni, Evans, Arqu¨ Petrarca, p. 48. 
8 Callegari, Arqu¨ e il Petrarca, p. 42. 
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alla repubblica di Padova e fu sede di podest¨, in un momento in cui ormai lôantico borgo an-

dava progressivamente ad assumere le caratteristiche dellôagglomerato urbano in trachite squa-

drata9. Con i carraresi la situazione si modifica nuovamente e Arqu¨ diventa una vicaria10, an-

dando ad estendere la propria giurisdizione su diversi territori. 

Un ulteriore mutamento relativo ai vertici del potere si colloca nel 1405, quando, in seguito 

allôassedio di Padova, passa al controllo della citt¨ di Venezia. Da questo momento la sorte del 

centro di Arqu¨ si accompagna a quella che interessa la Serenissima, con un primo passaggio 

sotto la giurisdizione austriaca e la successiva annessione al Regno dôItalia nel 186611. 

Ĉ in questo contesto che si inserisce la storia della chiesa parrocchiale di Santa Maria Assunta, 

riguardo la quale abbiamo una prima notizia risalente al 1026, proveniente da un documento in 

cui si rende noto che per disposizione del vescovo di Padova le rendite di terreni e decime della 

pieve di Arqu¨ erano pagate al monastero di San Pietro di Padova12. Da ci¸ ¯ possibile appren-

dere, oltre a unôindicazione cronologica, anche che tale chiesa, in quanto pieve, aveva soggette 

altre parrocchie13; si specifica inoltre che il titolo di Santa Maria, conservato nella denomina-

zione attuale, fu ad essa conferito il 26 febbraio del medesimo anno14. 

Una fonte del 1297 fornisce invece indicazioni riguardo la composizione del clero locale, che 

comprendeva un arciprete, due preti e un chierichetto15.  

Ĉ riportato inoltre che la chiesa possedeva una serie di territori ad Arqu¨, che si allargano ulte-

riormente quando lôarcivescovo di Padova Ildebrandino Conti lascia in eredit¨ ad Arqu¨ i suoi 

possedimenti in momento di morte, avvenuta nel 135216. 

Nel 1374 muore ad Arqu¨ il celebre poeta Francesco Petrarca che, come da lui disposto, venne 

sepolto presso la chiesa di Santa Maria e celebrato con un solenne funerale a cui parteciparono 

illustri personaggi, tra cui il principe Francesco da Carrara, il vescovo di Padova e i signori 

degli adiacenti territori di Verona, Vicenza e Treviso, e durante il quale il cardinale Bonaventura 

 
9 Roat, Architettura ed urbanistica medievale di Arqu¨ Petrarca, Monselice. Archeologia e architetture tra Lon-

gobardi e Carraresi, a cura di G. P. Brogiolo, A. Chavarr²a Arnau, Quingentole, 2017, p. 261. 
10 Bandelloni, Evans, Arqu¨ Petrarca, p. 48. 
11 Floriani, Guida di Arqu¨ Petrarca, p. 8. 
12 Callegari, Arqu¨ e il Petrarca, p. 44. 
13 L. Montobbio, Arqu¨ Petrarca: storia e arte, Padova, 1998, p. 16. 
14 Ibidem. 
15 Ivi, p. 17. 
16 M. Conconi, Arqu¨ Petrarca: storia, poesia, tradizione, s.l., s.n., 1982, p. 11. 
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da Peraga pronunci¸ lôelogio funebre17. La morte del Petrarca ¯ evidentemente un momento in 

cui Arqu¨ accoglie alcune delle pi½ rilevanti personalit¨ del tempo, acquisendo in qualche modo 

notoriet¨. 

Anche due fonti del XVI secolo riportano ulteriori informazioni relative al profilo della vita 

religiosa locale, riferendo che la chiesa contava cinque confraternite legate agli altari presenti 

allôinterno dellôedificio18. 

La presenza di personaggi appartenenti a illustri famiglie presso la parrocchiale ¯ testimoniata 

ancora una volta nel 1737, quando papa Clemente XIII visita la chiesa e riporta nomi quali i 

Cavalli di Verona, i Santonini, i Badoer, i Pisani e i Contarini di Venezia19. 

Sulla base di questi elementi ¯ quindi possibile ascrivere a questo edificio una funzione di punto 

di riferimento per la comunit¨ locale, oltre che collocarlo allôinterno di una rete di rapporti con 

i centri circostanti e in particolare con la citt¨ di Padova, almeno per quanto concerne il periodo 

medievale. 

 

1.2 La chiesa di Santa Maria Assunta e la sua evoluzione Architettonica 

Attualmente la chiesa di Santa Maria Assunta si presenta come un edificio in stile romanico 

dotato di campanile (Fig. 1), caratterizzato da pianta rettangolare con canonico ingresso a ovest 

e allôinterno da una struttura a navata unica con soffitto composto da travi lignee a vista20 (Fig. 

2Fig. 2), eppure tale aspetto non corrisponde a quella originario; lôedificio, infatti, ¯ andato in-

contro a numerose modifiche, restauri e ampliamenti nel corso dei secoli. 

Apprendiamo dalle fonti che nel XIV secolo la chiesa era dotata di portico situato sul lato sud 

presso la parte posteriore dellôedificio che fungeva da area sepolcrale, si ricordi ad esempio che 

lo stesso Petrarca richiese di esservi sepolto in caso la sua morte fosse avvenuta ad Arqu¨. Tale 

portico venne definito come pericolante gi¨ nel corso della visita pastorale del 144921 e fu suc-

cessivamente abbattuto, di esso oggi non rimane alcuna traccia. 

 
17 Montobbio, Arqu¨ Petrarca, p. 17. 
18 Ivi, p. 20. 
19 Ibidem. 
20 C. Crispino, Arqu¨ Petrarca: un paese, i suoi monumenti, la sua storia, Saonara, 2012, p. 31. 
21 Callegari, Arqu¨ e il Petrarca, p.44. 
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Il campanile invece non era parte dellôimpianto originario della chiesa e la sua costruzione ¯ da 

ricondurre al 1580; venne successivamente danneggiato da un fulmine nel 1667 per poi essere 

restaurato nel 1670 per volere del vescovo di Padova Gregorio Barbarigo; viene riportato un 

ulteriore restauro nel 184022. 

Sul fianco della chiesa rivolto verso la piazza sono presenti tre lapidi, di cui una posta nel 1524 

dallôarciprete Brevio in onore delle tre corone fiorentine (Fig. 3Fig. 3) e una risalente al 1564 in 

memoria della restituzione ad Arqu¨ della localit¨ Regianzane usurpata da Valsanzibio23 (Fig. 

4Fig. 4). 

Ĉ presente anche uno stemma con zampe di leone poste in croce di SantôAndrea, che ritroviamo 

anche sul campanile presso il lato orientale24 (Fig. 5). 

Lôedificio al suo stato originario doveva essere decisamente pi½ piccolo di quanto appare oggi 

e venne ingrandito a pi½ riprese nel corso dei secoli; grazie a un inventario del 1594 ¯ possibile 

avere unôindicazione riguardo le dimensioni della chiesa, che corrispondevano a 40 metri di 

lunghezza e 25 di larghezza25; inoltre, originariamente la chiesa doveva essere pi½ bassa, come 

testimoniano le finestre a strombo sulla parete sud (Fig. 6), poste considerevolmente pi½ in basso 

rispetto allôaltezza attuale dellôedificio26. 

Nel 1609 la struttura venne rialzata per la prima volta, mentre nel 1667 venne restaurata e am-

pliata sia in lunghezza che in altezza27; lôesecuzione di tale intervento ¯ testimoniata dal vescovo 

di Padova Gregorio Barbarigo che in seguito allôesecuzione del lavoro dichiarer¨ che la chiesa 

era stata meravigliosamente ricostruita e riportata al suo antico splendore28. 

Ancora nel 1747 le dimensioni dellôedificio dovevano essere modeste, come indicato da Papa 

Clemente XIII che durante una visita presso Arqu¨ dichiara che la chiesa non era sufficiente-

mente grande per accogliere tutti i fedeli; inoltre, un inventario del 1667 riporta una popolazione 

non particolarmente numerosa, in cui i componenti di et¨ adulta superavano di poco le 500 

unit¨29.  

 
22 Montobbio, Arqu¨ Petrarca, p. 22. 
23 Callegari, Arqu¨ e il Petrarca, p. 45. 
24 Ibidem. 
25 Montobbio, Arqu¨ Petrarca, p. 19. 
26 Callegari, Arqu¨ e il Petrarca, p.45. 
27 Crispino, Arqu¨ Petrarca, p. 31. 
28 Montobbio, Arqu¨ Petrarca, p. 20. 
29 Ibidem. 
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Nel 1847 viene addossata alla chiesa una costruzione usata come cella mortuaria, poi soppressa 

e successivamente ricostruita fino ad arrivare a oggi, in cui risulta impiegata come battistero e 

come sacrestia30. 

Un ulteriore ingrandimento si colloca nel 1874 con un intervento che comprende la dotazione 

di una facciata derivata da reminiscenze neoclassiche (Fig. 7) da parte dellôingegnere Legnazzi 

su commissione dellôarciprete Cerchiari31 in occasione della celebrazione del quinto centenario 

della morte del Petrarca32. Tale facciata venne per¸ perduta nel corso degli interventi che inte-

ressano la chiesa nel 1926, durante i quali lôedificio raggiunge le dimensioni attuali con un 

allargamento e un raddoppiamento della sua altezza, e assume lôattuale aspetto romanico con 

facciata in trachite euganea su progetto dellôarchitetto veneziano Scolari33; in seguito a tale 

definitivo ingrandimento le due porte sul fianco di cui la chiesa era stata dotata negli anni ô40 

del Seicento vennero mantenute, ma la facciata venne spostata verso la fontana per sopperire 

allôabbattimento della canonica che in precedenza era stata addossata su quel lato34. 

Sul sagrato della chiesa, sistemato nel 1874 in occasione del centenario della morte del poeta e 

successivamente rifatto in trachite nel 1965, ¯ collocata la tomba del Petrarca (Fig. 8), fatta 

erigere da suo genero Francescuolo da Brossano sei anni dopo la sua morte35; si tratta di una 

struttura realizzata in marmo rosso e ispirata agli antichi sarcofagi romani, con sarcofago pog-

giato su pilastri quadrangolari a loro volta collocati su una base composta da tre gradini36. 

 

1.3 Manufatti presenti e passati 

Attualmente entrando allôinterno della chiesa di Santa Maria Assunta ¯ possibile osservare la 

presenza di un altare maggiore e due altari laterali; gli altari laterali, posti ai lati dellôingresso 

al presbiterio, sono realizzati in legno scolpito e dorato e risalgono al XVI secolo37; lôaltare di 

destra corrisponde a una pala di Pietro Damini (Fig. 9), dipinta tra il 1620 e il 1630, che raffigura 

 
30 Callegari, Arqu¨ e il Petrarca, p.45. 
31 Ibidem. 
32 Floriani, Guida di Arqu¨ Petrarca, p. 39. 
33 Crispino, Arqu¨ Petrarca, p. 35. 
34 Callegari, Arqu¨ e il Petrarca, p.45. 
35 Montobbio, Arqu¨ Petrarca, p. 26. 
36 Crispino, Arqu¨ Petrarca, p.39. Uno degli esempi per la realizzazione del sarcofago del Petrarca devôessere 

stato quello della tomba di Antenore a Padova. 
37 Ivi, p. 35. 
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il battesimo di Cristo, mentre lôaltare sinistro ospita una statua di Madonna col Bambino38 (Fig. 

10) e al di sotto il paliotto seicentesco (Fig. 11) che un tempo apparteneva allôaltare maggiore 

commissionato dallôarciprete Marco Gerolamo Bellini, a cui si devono anche i lavori di allar-

gamento della chiesa svolti nel corso del Seicento; si tratta di uno stucco a imitazione del marmo 

realizzato in scagliola e attribuibile ai Corbarelli, famiglia fiorentina specializzata in intaglio di 

pietre dure al tempo attiva in Santa Giustina a Padova; lôaltare maggiore (Fig. 12Fig. 12) pro-

viene invece dallôeremo camaldolese del Monte Rua, da cui venne trasferito in seguito alla 

chiusura del monastero nel 1810 a causa delle soppressioni napoleoniche39; ¯ realizzato con 

marmi bianchi e rossi dallo scultore padovano Francesco Rizzi, allievo della scuola dei Bo-

nazza, e composto da un gruppo scultoreo in marmo di Carrara raffigurante lôAnnunciazione 

unito a due busti che rappresentano i due santi camaldolesi Romualdo e Paolo Giustino40. 

Alle spalle dellôaltare maggiore troviamo la pala raffigurante lôAssunzione realizzata da Jacopo 

Palma il Giovane (Fig. 13), opera di ascendenza tizianesca41. 

Sono nominati nelle fonti anche una serie di oggetti di devozione; in due documenti risalenti 

agli anni ô70 del Quattrocento sono riportati libri liturgici oltre che oggetti sacri conservati 

nellôaltare e nel vestibolo, tra cui accessori, croci, tabernacoli e 3 calici42. 

Un inventario del 1592 riporta alcuni oggetti che erano conservati nel vestibolo della chiesa, tra 

cui un ciborio in argento con interno in oro, una croce rivestita in argento, un ostiario, un calice 

con la coppa in oro e il piede in rame dorato, 2 nuovi messali e una casula bianca con stola43. 

Un inventario del 1626 riporta la presenza di cinque confraternite che si legano ai 3 altari della 

chiesa, tra cui la confraternita del pi½ Sacro corpo di Cristo che si lega allôaltare maggiore, la 

confraternita della Beata Vergine e quella di Santa Maria dei Battuti legate allôaltare della Ver-

gine, e infine gli altari di SantôAntonio e San Giovanni legati alla confraternita di san Giovanni 

e a quella dello Spirito Santo44. 

 
38 Ibidem. Ĉ riportato che in precedenza era qui collocata la pala della Vergine del Rosario, ora conservata in sa-

crestia.  
39 Ivi, p. 36. Lôaltare venne donato alla parrocchia di Arqu¨ dal commissario regio Melzi dôEril. 
40 Callegari, Arqu¨ e il Petrarca, p.46. 
41 Crispino, Arqu¨ Petrarca, p.36. 
42 Montobbio, Arqu¨ Petrarca, p. 17. 
43 Ivi, p. 19. 
44 Ivi, p. 19-20. 
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Per un certo periodo di tempo ¯ stato conservato allôinterno della chiesa di Santa Maria Assunta 

anche un polittico proveniente dallôoratorio della Santissima Trinit¨ di Arqu¨ Petrarca (Fig. 14), 

trasferito allôinterno della parrocchiale in una data compresa tra il 1952 e il 196045 e conservato 

in loco indicativamente fino al 201246. 

Lôiconografia consiste in una rappresentazione centrale di SantôAgostino in trono benedicente 

tra santi nel registro principale, e sei coppie di santi di minori dimensioni nel registro superiore. 

A partire da un primo restauro avvenuto nel 194947 lôattribuzione di questôopera non ¯ concorde 

tra la critica. Inizialmente ricondotta a un pittore della cerchia di Lorenzo Veneziano, lôopera 

viene poi avvicinata a un corpus di opere connesso a un anonimo pittore poi reso noto con il 

nome di Maestro di Arqu¨; successivamente emerge la tendenza di assimilare questa personalit¨ 

allôattivit¨ di giovanile di Jacobello di Bonomo, allievo di Lorenzo Veneziano, a cui secondo 

tale interpretazione apparterrebbe anche il polittico in questione48. Questôultima ipotesi appare 

largamente accettata in letteratura, eppure di recente una pi½ attenta analisi stilistica dellôopera 

ha permesso di ricondurla alla mano del maestro Lorenzo Veneziano e in particolare alla sua 

attivit¨ pi½ tarda, pur considerando la possibilit¨ della presenza di aiuti di bottega in alcune aree 

della superficie pittorica, magari proprio da parte di Jacobello di Bonomo49. 

 

 

 

 

 

 

 
45 C. Guarnieri, Lorenzo Veneziano, Cinisello Balsamo, 2006, p. 204. 
46 Crispino, Arqu¨ Petrarca, p. 60. 
47 Guarnieri, Lorenzo Veneziano, p. 204. 
48 Ivi, p. 205. 
49 Ibidem. 
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CAPITOLO 2 LA DECORAZIONE PITTORICA DELLA 

PARROCCHIALE PRIMA DELLA RIVOLUZIONE 

GIOTTESCA 

2.1 Le pitture parietali di XIII secolo: uno sguardo generale 

In origine la Chiesa di Santa Maria Assunta doveva essere interamente affrescata con pitture 

parietali realizzate a pi½ riprese nel corso del tempo50, che sovrapponendosi lôuna allôaltra hanno 

dato origine a un interessante palinsesto pittorico.  

Durante la visita pastorale del 1644 la chiesa venne definita ñbene dealbataò51, testimoniando 

che a questo livello cronologico gli affreschi non dovevano essere visibili in quanto coperti 

dallôintonaco bianco, probabilmente sovrapposto alla decorazione parietale in occasione del 

sopraelevamento dellôedificio messo in atto nel 160952.  

Solamente in occasione dei restauri svolti tra il 1915 e il 1926 ̄ riemersa parte della decorazione 

pittorica, mentre nel 1965 alcuni affreschi sono stati strappati in modo da far riemergere ulteriori 

raffigurazioni pi½ antiche risalenti al periodo romanico53.  

Gli affreschi rinvenuti allôinterno della parrocchiale comprendono diverse pitture parietali rea-

lizzate in un periodo antecedente al soggiorno giottesco a Padova, che per maggiore chiarezza 

verranno di seguito trattate in due nuclei principali distinti. 

Di questi due gruppi uno si compone di due raffigurazioni superstiti, entrambe strappate e ri-

collocate a parete, che corrispondono a una Madonna in trono con bambino e santi e a un lacerto 

con due figure estremamente frammentarie. 

Il secondo gruppo pare invece collocarsi in una fase pi½ tarda e comprende varie raffigurazioni, 

alcune delle quali conservate sul supporto murario originale. Anche in questo caso molte aree 

della pittura parietale sono andate perdute ma, nonostante ci¸, ̄  possibile individuare alcune 

delle tematiche rappresentate. 

 
50 Crispino, Arqu¨ Petrarca, p. 38 

51 Ivi, p. 45 
52 IbidemΦ 
53 Crispino, Arqu¨ Petrarca, p. 38 
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2.2 Il primo gruppo di affreschi: La Madonna in trono con bambino tra Santi e 

il lacerto con figure di Santi 

2.2.1 Le iconografie  

Entrando nel merito delle pitture parietali appartenenti al primo gruppo di affreschi, la scena 

principale consiste in una rappresentazione di Madonna in trono con bambino e santi (Fig. 15) 

strappata e ricollocata a parete ed oggi conservata presso la parte alta del lato destro dellôedifi-

cio; la raffigurazione risulta piuttosto usurata dal tempo e dallôapposizione di pitture sovrastanti, 

poi rimosse in occasione dei restauri che hanno interessato la chiesa nel corso del Novecento; 

la superficie pittorica appare compromessa soprattutto a livello della zona laterale superiore di 

sinistra, dove ¯ possibile individuare solo parzialmente la presenza di una figura di santo il cui 

abbigliamento sembra essere costituito da tunica e mantello. 

Il trono su cui siede la Vergine ¯ tempestato di gemme e richiama una struttura di derivazione 

bizantineggiante, anche se irrigidita da stilemi occidentali54 (Fig. 16); tale tipologia di trono ¯ 

stata presumibilmente mediata dai mosaici marciani ed ¯ visibile nellôaffresco di inizio XIII 

secolo55 che raffigura il Giudizio Universale presso la pieve romanica di SantôAndrea al Cimi-

tero di Sommacampagna, precisamente nella scena dellôetimasia 56 (Fig. 17).  

Il manto che Maria indossa ¯ di colore scuro ed ¯ decorato da margherite perlinate57, elemento 

che ritroviamo nella decorazione della veste appartenente a una delle figure del lacerto con santi 

collocato sulla parete opposta; analogo decoro e cromia caratterizzano la veste di Santa Mar-

gherita presso lôomonima Chiesa a Laggio di Cadore (Fig. 18), probabilmente risalente allôul-

timo quarto del XIII secolo58, e il manto della medesima Santa rappresentata presso il terzo 

pilastro a sinistra della pieve di Summaga59 (Fig. 19), anchôessa attribuibile a scuola veneto-

bizantina operante nella seconda met¨ del XIII secolo60. 

 
54 E. Cozzi, Pittura medievale a Padova e nel territorio prima di Giotto, in ñPadova e il suo territorioò, vol. 13, 

72 (1998), pag. 41 
55 E. Cozzi, Un affresco romanico inedito a Cintello: aspetti iconografici e stilistici, in ñHortus artium medieva-

liumò, vol. 4, p. 116 
56 E. Cozzi, Monselice, La pittura nel Veneto: Le origini, a cura di F. Flores DôArcais, Milano 2004, p. 87 
57 D. Davanzo Poli, Stoffe e pittura: dalle origini al secolo XIII, La pittura nel Veneto: le origini, a cura di F. Flo-

res DôArcais, Milano 2004, p. 306 
58 Ibidem. 
59 Ibidem. 
60 Ibidem. 
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La figura del bambino risulta qui sproporzionatamente piccola, avvalorando ulteriormente la 

datazione Duecentesca della pittura murale, e inserendola a pieno titolo nellôambito di una rap-

presentazione di tipo simbolico, ancora slegata da qualunque ambizione di resa naturalistica. 

Siamo di fronte a una tipologia dellôiconografia della Madonna con bambino che ¯ rigidamente 

frontale, con le teste della Vergine e del bambino che si allineano lungo lôasse verticale mediano 

della composizione61. 

Le figura di santo a destra della Vergine risulta troppo compromessa per permettere un ricono-

scimento, ma le figure sulla sinistra sono identificabili come San Giovanni Battista e San Gia-

como che regge tra le mani il bordone, bastone da pellegrino e suo caratteristico attributo. 

Di questo gruppo di affreschi sopravvive anche un lacerto che mostra due figure (Fig. 20), pre-

sumibilmente santi, anchôesso strappato e oggi ricollocato presso la parete sinistra della chiesa, 

in prossimit¨ di una delle entrate laterali; la rappresentazione ¯ qui accompagnata da una fascia 

monocroma che andava a suddividere in registri la composizione, e alla quale si sovrappone 

quel che resta della testa di una figura nimbata; nonostante lo stato estremamente lacunoso di 

questa porzione ¯ possibile individuare la presenza di due figure, una che regge un libro tra le 

mani e indossa una veste adornata da decorazione floreale, e una figura nimbata dotata di iscri-

zione al di sopra (Fig. 21 Figura), sfortunatamente non leggibile per intero a causa della perdita 

di una porzione della superficie pittorica  che recita (é)tola. 

Al di sotto della figura di sinistra ¯ presente anche unôulteriore scritta incisa sullôintonaco, anche 

questa non leggibile con chiarezza (Fig. 22). 

2.2.2 Considerazioni stilistiche e possibili confronti 

La presenza di figure di questo tipo suggerisce, come del resto anche le tematiche che interes-

sano le rappresentazioni successive, che allôinterno della chiesa fosse stato reiterato pi½ volte 

nel corso dei secoli il tema della teoria di santi, che come di consueto dovevano essere dotati di 

iscrizioni che riportavano i loro nomi, tra cui spicca la rappresentazione della Madonna con 

bambino, elemento mantenuto centrale e costante nella decorazione parietale dellôedificio che 

risulta intitolato a Santa Maria fin dai tempi delle prime testimonianze pervenute. 

 
61 Cozzi, Pittura medievale a Padova, pag. 41 
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I colori dominanti sono quelli delle terre, dallôocra al marrone, con uso limitato del blu che 

viene impiegato per la realizzazione dello sfondo e, in una tonalit¨ pi½ chiara, per la veste del 

San Giovanni. 

La resa della rappresentazione ¯ priva di tridimensionalit¨, non si riscontra uso di chiaroscuro, 

e il nero ¯ usato per delineare con spessi tratti i contorni e i dettagli delle figure, mentre il bianco 

appare impiegato nellôaggiunta di elementi decorativi. 

Questo gruppo di affreschi pu¸ essere confrontato con le pitture parietali della pieve di san 

Tommaso a Monselice (Fig. 23), risalenti agli ultimi decenni del Duecento, dove ¯ possibile 

osservare caratteristiche stilistiche similari; si riscontrano in modo analogo una prevalenza dei 

colori scuri e corposi delle terre, la presenza di figure che si stagliano su sfondo monocromo e 

una definizione dei contorni condotta tramite greve linearismo, che si affiancano alla presenza 

di un formulario orientale declinato in accezione occidentale62. 

Lo stile risulta in sostanza quello caratteristico dellôarea veneta di XIII secolo, momento in cui 

in tale zona le maestranze recepiscono le influenze bizantine coadiuvate dalla laguna di Vene-

zia; questo fenomeno riguarda soprattutto le iconografie, che per¸ nei centri minori dellôentro-

terra vengono di frequente tradotte con un linguaggio spiccatamente occidentale. Le caratteri-

stiche stilistiche appaiono quindi coerenti con una datazione che si aggira intorno alla met¨ del 

XIII secolo. 

 

2.3 Il secondo gruppo di affreschi: tra cultura veneta e iconografie bizantine 

Il secondo nucleo di affreschi si compone di un maggior numero di scene decifrabili, nonostante 

la superficie pittorica risulti piuttosto rovinata e lacunosa; in questo caso siamo di fronte a pit-

ture parietali che si conservano in gran parte sul supporto murario originale, e di conseguenza 

riflettono la loro reale collocazione. 

La porzione conservata di maggiori dimensioni ¯ collocata presso la parete destra dellôedificio, 

e ancora una volta la tematica iconografica principale risulta quella della Madonna con bam-

bino, qui reiterata in due raffigurazioni che si collocano sulla medesima porzione superstite e 

risultano separate tra loro da una figura di santo. 

 
62 Cozzi, Monselice, p. 88 
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2.3.1 Lôiconografia reiterata della Madonna con bambino e santi 

La Madonna con bambino collocata sulla destra ¯ rappresentata in trono e si conserva a figura 

intera (Fig. 24Errore. L'origine riferimento non ¯ stata trovata.); purtroppo, la struttura del 

trono non risulta visibile con chiarezza in quanto la superficie pittorica ¯ piuttosto sbiadita nella 

parte inferiore della composizione. In ogni caso in questo tipo di rappresentazione ¯ possibile 

individuare una variante dellôiconografia bizantina dellôodigitria63, con la Vergine che tiene il 

bambino con il braccio sinistro mentre lo mostra ai fedeli con il destro, e il bambino che regge 

con la mano sinistra un rotolo della Legge; tale iconografia ¯ raffigurata presso la Chiesa di 

Santa Maria Assunta di Torcello in un mosaico databile al XII secolo (Fig. 25), e costituisce un 

esempio del fondamentale ruolo svolto da Venezia nella diffusione della cultura bizantina in 

area veneta, che a questo livello cronologico aveva evidentemente raggiunto anche i piccoli 

centri dellôentroterra. 

 Tale figurazione ¯ poi affiancata sulla sinistra da una figura di santa (Fig. 26), anchôessa con-

servata a figura intera ma priva di attributi riconoscibili, che si colloca a sua volta sulla destra 

di unôaltra Madonna con bambino (Fig. 28) di cui per¸ si conserva solamente la parte superiore 

della rappresentazione, che mostra la Vergine abbigliata con un manto porpora decorato da croci 

greche dorate64; oggi al di sotto ¯ collocata una nicchia nel muro ma ¯ plausibile pensare che in 

origine essa non fosse presente e che le figure si mostrassero nella loro interezza. 

Entrambe le figure della Vergine qui rappresentate sono identificate dalle lettere greche ɀɅ ŪɈ, 

a indicare il suo attributo di Madre di Dio65, elemento che mette in evidenza lôispirazione bi-

zantina delle iconografie in questione. 

A fianco alla Vergine troviamo una figura di santa che risulta girata verso sinistra (Fig. 27), dove 

la raffigurazione si interrompe, dettaglio che lascia intendere che fossero presenti ulteriori fi-

gure oggi perdute; questa figura risulta abbigliata con una tunica decorata da un ricco motivo a 

ruote con stelle bianche mediane66 che, in analogia con simili esiti riscontrabili nel san 

 
63 Cozzi, Pittura medievale a Padova, pag. 41 
64 Davanzo Poli, Stoffe e pittura, p. 306 
65 Abbreviazione dellôespressione greca ɀɐŰɖɟ ŪŮɞ (Meter Theou), attributo della Vergine tradotto in italiano 

come Madre di Dio 
66 Davanzo Poli, Stoffe e pittura, p. 306 
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Cristoforo della pieve di Santa Maria di Salagona di Laggio (Fig. 31), suggerisce una datazione 

che si colloca alla fine del XIII secolo67. 

Un medesimo gusto decorativo di ispirazione orientale ̄ visibile nella veste impreziosita da un 

motivo a rombi alternati bianchi e porpora68 appartenente alla figura di santa (Fig. 29 Figura) 

collocata nel registro sottostante; tale figura risulta nimbata e coronata, e reca in mano un og-

getto non identificabile con chiarezza. Il nimbo della figura in questione pare sovrapporsi alla 

cornice a bande monocrome che va a suddividere in registri la composizione, secondo una scelta 

con tutta probabilit¨ voluta in quanto ripetuta anche nelle figure del registro superiore; prose-

guendo sulla destra ¯ presente un lacerto estremamente deteriorato che mostra il proseguimento 

della figurazione che si articola lungo un registro orizzontale (Fig. 30). 

2.3.2 Il San Cristoforo 

Un altro frammento appartenente a questo nucleo di affreschi ¯ costituito dai piedi di un gigan-

tesco San Cristoforo (Fig. 32), strappato e ad oggi ricollocato presso lôarea inferiore della parete 

sinistra dellôedificio; non sappiamo dunque quale fosse la posizione esatta di questa figura ma 

a giudicare dalle dimensioni dei piedi doveva essere alta circa otto metri, motivo per cui nono-

stante lôestrema frammentariet¨ del lacerto ¯ stato possibile determinarne lôiconografia; un altro 

elemento caratteristico dellôiconografia di San Cristoforo ¯ il corso dôacqua, nel quale la figura 

si inserisce, e lôelemento del bastone di cui si intravede il frammento finale. 

Anche il San Cristoforo ¯ dotato di veste bizantineggiante, che lo rende similare alla medesima 

iconografia rappresentata dal secondo maestro di Laggio presso la chiesa di Santa Margherita 

di Salagona a Laggio di Cadore (Fig. 31), databile allôinizio del XIV secolo; il riscontro con una 

figura di questo tipo potrebbe suggerire per il San Cristoforo di Arqu¨ Petrarca una datazione 

che si aggira intorno alla fine del XIII secolo. 

A lato di ci¸ che rimane della figura di San Cristoforo ¯ possibile intravedere una porzione 

molto sbiadita di quello che doveva essere il proseguimento della composizione, dotata della 

consueta cornice a bande monocrome che andava a scandirne le figure. 

2.3.3 LôAscensione di Cristo e altri frammenti 

Infine, al medesimo gruppo di affreschi appartiene anche una porzione conservata sul supporto 

murario originale (Fig. 33), situata presso la parete destra dellôedificio nellôarea in prossimit¨ 

 
67 Ibidem 
68 Ibidem 
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dellôaltare. Nel registro inferiore ¯ possibile individuare un gruppo di persone che protende le 

braccia verso lôalto e ci¸ che rimane della figura di un angelo che sta loro di fronte, con al di 

sopra unôiscrizione che recita A(SCEND)O AD PATREM MEUM (Errore. L'origine riferi-

mento non ¯ stata trovata.); ¯ grazie a tale iscrizione che ¯ possibile identificare nella scena 

frammentaria una rappresentazione dellôascensione di Cristo nella variante di derivazione bi-

zantina, di cui il mosaico di XII secolo del Duomo di Monreale (Fig. 35) ̄ un accurato esempio, 

andando a smentire le precedenti identificazioni con una Crocifissione presenti in letteratura. 

A fianco allôAscensione di Cristo si trova un lacerto che reca la rappresentazione di una pianta 

a foglie cuoriformi resa con tratti stilizzati (Fig. 37); purtroppo la totale perdita del resto della 

figurazione non rende possibile unôidentificazione puntuale della scena.  

Al di sopra si colloca un frammento in cui ¯ possibile cogliere unicamente i piedi di alcune 

figure, di cui una scalza e una dotata di calzari. La presenza di questa rappresentazione fa sor-

gere alcune perplessit¨, in quanto la natura longilinea dei tratti rappresentati pare indicare una 

datazione pi½ tarda rispetto alla figurazione sottostante. Nonostante ci¸, osservando la superfi-

cie dellôintonaco si nota che la zona ¯ uniforme e che le due figurazioni si collocano sullo stesso 

strato (Fig. 38); in assenza di sovrapposizione ¯ improbabile ritenere che sia stata realizzata 

successivamente, in quanto la prassi adottata nello svolgimento delle pitture murali prevedeva 

di iniziare a dipingere dallôalto, in modo da evitare che il colore fresco andasse a intaccare le 

scene gi¨ ultimate. In alternativa la differenza potrebbe essere ricondotta alla presenza di in-

flussi culturali ed esperienze formative di diversa natura allôinterno della bottega che opera 

nella chiesa, o in alternativa con il lavoro congiunto di botteghe differenti, di cui alcune carat-

terizzate da una formazione maggiormente legata a stilemi provenienti da settentrione; in par-

ticolare lôaffresco in questione risulta catalogato nel 1988 ad opera della Soprintendenza per i 

Beni Storici Artistici ed Etnoantropologici per le province di Venezia, Belluno, Padova e Tre-

viso, e in questa occasione ricondotto a una corrente pittorica veneta di ambito padovano che si 

inserisce nella seconda met¨ del XIII secolo e si rif¨ a un gusto di matrice nordica69. 

La porzione di pittura in questione si colloca in prossimit¨ di una finestra a strombo che corri-

sponde a uno degli elementi architettonici appartenenti allôimpianto originario dellôedificio. Si 

pu¸ notare inoltre che la cornice che corre attorno alle scene rappresentate segue il profilo della 

finestra, la cui imbotte risulta decorata da un motivo a girali (Fig. 36) con tutta probabilit¨ 

 
69 C. Ceschi, Santi, 1988, in Catalogo Generale dei Beni Culturali, https://catalogo.beniculturali.it/detail/Histori-

cOrArtisticProperty/0500045789 
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eseguito simultaneamente alle pitture murali prese in analisi. La presenza di una decorazione 

pittorica che interagisce con gli elementi architettonici dellôedificio rafforza la considerazione 

secondo cui allôepoca la chiesa doveva essere interamente dipinta. 

Presso la parete destra dellôedificio sopravvive anche un lacerto raffigurante la Maddalena e 

una figura nimbata non identificabile, che risulta ancora conservato sullôintonaco originario 

(Cƛgura 39). 

 

2.3 Considerazioni finali: gli affreschi di XIII secolo come programma di deco-

razione complessivo 

A causa della natura frammentaria e sbiadita degli affreschi analizzati non ¯ semplice stabilire 

con esattezza se siano stati realizzati o meno in periodi diversi e se appartengano effettivamente 

a due nuclei distinti, ma ¯ comunque possibile avanzare alcune ipotesi. 

Se mettiamo a confronto i due gruppi delineati nei paragrafi precedenti ̄ possibile individuare 

nel primo nucleo delle pose maggiormente rigide e un linearismo maggiormente insistito; pur-

troppo, i volti non risultano pi½ visibili per cui non ¯ possibile mettere in atto un confronto in 

questo senso. Ĉ possibile per¸ confrontare le proporzioni anatomiche, in particolare nelle raffi-

gurazioni della Madonna con bambino, che nella scena appartenente al primo nucleo risultano 

piuttosto irrealistiche con un Ges½ bambino di dimensioni molto ridotte rispetto alle figure cir-

costanti, particolarmente vicino alla natura simbolica delle rappresentazioni di periodo roma-

nico. Inoltre, nonostante entrambi i nuclei di affreschi siano caratterizzati da influenze bizan-

tine, nel primo tali influenze appaiono pi½ rigide e semplificate mentre nel secondo appaiono 

pi½ ricche e varie, anche se il linguaggio propriamente occidentale continua a mostrarsi con 

chiarezza; tuttavia, ¯ doveroso tenere a mente che a causa della natura estremamente frammen-

taria degli affreschi appartenenti al primo gruppo non ¯ possibile valutare con chiarezza tutti gli 

elementi che dovevano far parte della rappresentazione originaria. 

Un altro elemento di cui tenere conto ¯ che, nonostante siano apparentemente presenti alcune 

differenze, ̄  possibile individuare anche alcune similitudini tra gli affreschi analizzati, prima 

tra tutte la presenza della cornice a bande monocrome rosse, ocra e verdi che va a suddividere 

in registri la composizione, elemento che per¸ ritroviamo proposto nella medesima maniera 

anche nelle pitture parietali di altri edifici, ad esempio nella decorazione absidale della Chiesa 

di San Giovanni della Fossa di Novellara, risalente agli ultimi decenni del XIII secolo (CƛƎǳǊŀ 

пл) e oggi conservata presso il Museo Civico Gonzaga nella medesima localit¨. Ĉ inoltre 
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possibile che ad Arqu¨ tale elemento sia stato ripreso in momenti successivi per mantenere una 

continuit¨ nel ciclo decorativo. 

Una prima ipotesi da considerare ¯ che questi affreschi siano stati realizzati nel medesimo pe-

riodo da pittori diversi, ma appartenenti alla medesima bottega, o in alternativa da botteghe 

diverse operanti nello stesso cantiere. Tenendo conto del fatto che il completamento della de-

corazione parietale di una chiesa non fosse di veloce esecuzione ¯ possibile che in corso dôopera 

avvenissero dei cambiamenti a livello di linguaggio espressivo e pittorico, anche allôinterno di 

una stessa bottega; ¯ per¸ importante considerare anche che la chiesa di Santa Maria Assunta al 

tempo non era un edificio di grandi dimensioni, per cui lo scarto temporale non pu¸ essere 

considerato eccessivamente ampio.  

Una seconda ipotesi ¯ che, trattandosi con tutta probabilit¨ di una teoria di santi, la decorazione 

parietale sia stata realizzata in modo progressivo, anche con lôavvicendarsi di committenze di-

verse. Tale ipotesi potrebbe spiegare anche lôampia reiterazione del tema della Madonna con 

bambino allôinterno della chiesa, e pare plausibile tenendo conto del fatto che nel periodo me-

dievale non era inusuale che diversi committenti, che fossero singole persone o intere comunit¨, 

commissionassero la raffigurazione di santi o gruppi di santi a cui erano devoti allôinterno delle 

chiese, in modo da ottenerne la protezione. Unôipotesi di questo tipo sarebbe congruente anche 

con la funzione di punto di riferimento per la comunit¨ locale che la chiesa ricopriva, che la 

poneva in diretto contatto con i suoi abitanti. 

Tuttavia, tenendo conto della coesione tematica che interessa questo gruppo di affreschi pare 

pi½ plausibile sostenere che le differenze emerse siano da ricondurre al lavoro di una bottega in 

cui diversi pittori partecipavano alla realizzazione delle scene, oppure di pi½ botteghe che ope-

ravano in collaborazione, soprattutto tenendo conto che queste raffigurazioni si collocano in un 

periodo, quello a cavallo tra il XIII secolo e i primi anni del XIV, in cui lôarea veneta era attra-

versata da influenze artistiche e culturali molteplici. Il fenomeno della reiterazione di iconogra-

fie uguali tra loro, in questo caso quella della Madonna con bambino, pu¸ essere spiegato con-

siderando la possibilit¨ che questa decorazione fosse stata concepita come un programma de-

corativo coerente destinato a ricoprire lôintero edificio, ma realizzato su commissione di diversi 

gruppi che facevano parte della comunit¨ locale, una comunit¨ appunto particolarmente devota 

alla figura della Vergine a cui la chiesa ¯ intitolata.  

Unôinterpretazione di questo tipo permette, inoltre, unôulteriore riflessione riguardo la funzione 

che queste pitture murali dovevano ricoprire per la comunit¨, che nella Chiesa di Santa Maria 
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Assunta vedeva unôimportante punto di riferimento; considerando che nel medioevo la chiesa 

parrocchiale corrispondeva al luogo in cui lôintera popolazione si recava a condurre la propria 

vita religiosa, gli affreschi dovevano per questo motivo essere chiamati ad adempiere a un ruolo 

di tipo educativo o meglio ancora spirituale, volto a stimolare il senso di religiosit¨ e solennit¨ 

dei praticanti, in particolare considerando che a tale livello cronologico la maggior parte di loro 

non aveva accesso diretto ai testi sacri. Ĉ poi probabile che a queste funzioni legate alla sfera 

del sacro si affiancasse un obbiettivo di tipo maggiormente pratico; una chiesa che svolgeva un 

tale ruolo per la comunit¨ era spesso interessata da investimenti volti a dotarla di decorazioni 

pittoriche quanto di preziosi oggetti liturgici, in modo da esaltarne lôaspetto devozionale ma 

anche in quanto mezzo per elevare lo status della comunit¨ che lôedificio in questione andava a 

rappresentare. Unôulteriore funzione da attribuire agli affreschi medievali ̄ quella di tipo salvi-

fico e devozionale, che in questo caso doveva essere particolarmente centrale; in questo conte-

sto un significato di questo tipo ¯ testimoniato dal tema della teoria di santi e dalla reiterazione 

iconografica, probabilmente volta a garantire protezione alla comunit¨ o a specifici gruppi che 

ne facevano parte. 
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CAPITOLO 3 GLI AFFRESCHI DELLA PARROC-

CHIALE DOPO IL SOGGIORNO DI GIOTTO A PA-

DOVA: UN ESEMPIO DI DIFFUSIONE DELLA CUL-

TURA GIOTTESCA NEI CENTRI MINORI DI AREA 

VENETA  

 

3.1 Gli affreschi di XIV secolo 

 Gli affreschi trecenteschi sono emersi presso la parrocchiale di Santa Maria Assunta durante i 

restauri operati nel corso del Novecento70 e successivamente sono stati strappati e ricollocati a 

parete tramite trasferimento su pannelli di panforte71 per riportare alla luce le pitture duecente-

sche sottostanti. 

Questo gruppo di affreschi si compone di una Madonna in trono con bambino e santa Lucia e 

di un trittico con figure di sante e appare delimitato da una fascia orizzontale decorata da motivo 

cosmatesco che andava a suddividere in registri la composizione, a cui si aggiungono due raf-

figurazioni di Madonna in trono con bambino e SantôAnna, anchôesse strappate e ricollocate a 

parete.  

Gli affreschi erano originariamente collocati presso la parete destra dellôedificio, lungo la na-

vata, e dovevano comporre anche in questo caso un apparato decorativo organico suddiviso in 

registri da bande orizzontali. 

La collocazione originaria degli affreschi di XIV secolo ¯ testimoniata da alcune fotografie 

scattate in un momento precedente allôavvio dei restauri, che risultano particolarmente interes-

santi per comprendere la complessit¨ della stratigrafia che caratterizza lôapparato decorativo 

della chiesa.  

Attualmente gli affreschi trecenteschi sono tutti conservati presso la parete sinistra dellôedificio, 

in modo da rendere visibile parte della decorazione duecentesca che si conserva su supporto 

murario originario presso la parete opposta.  

Lo stile della decorazione pittorica in questione pare aver recepito alcuni degli elementi carat-

teristici della pittura giottesca, che a questo livello cronologico si stavano diffondendo in area 

 
70 Crispino, Arqu¨ Petrarca, p. 38 
71 C. Ceschi, Santa Margerita di Antiochia, Santa Maria Egiziaca e Santa Lucia, due donatori, 1980, in Cata-

logo Generale dei Beni Culturali, https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0500045759 

https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0500045759
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veneta; nonostante la conoscenza delle novit¨ introdotte dal soggiorno di Giotto a Padova ap-

paia evidente, risulta riscontrabile anche una disposizione delle figure nello spazio meno arti-

colata e una minore complessit¨ compositiva, evidenziando una modalit¨ tipica nellôinterpreta-

zione di queste innovazioni nei contesti dei centri minori, in cui le tradizioni figurative locali 

persistono affiancandosi a questo rinnovamento stilistico72. 

 

3.2 La Madonna in trono con bambino e Santa Lucia 

Ancora una volta torna nella decorazione parietale della chiesa il tema centrale della Madonna 

in trono con bambino, in questo caso affiancata dalla figura di Santa Lucia (Fig. 41), indicando 

un apparato iconografico che andava possibilmente a ricalcare almeno in parte le figure prota-

goniste della decorazione pittorica precedente, a cui questi affreschi in origine si sovrappone-

vano; questa porzione di affresco ¯ ben conservata nella parte superiore della raffigurazione, 

mentre la parte inferiore risulta perduta nella sua totalit¨.  

La figura della Vergine ¯ rappresentata in posa frontale, nimbata e coronata, mentre regge con 

il braccio destro il bambino in posa benedicente (Fig. 42Fig. 42), anchôesso rappresentato in una 

posizione rigidamente frontale. Il trono richiama una struttura prospettica e risulta decorato da 

un motivo che riprende la fascia cosmatesca che suddivide in registri la composizione.  

Dominano le tonalit¨ tenui del rosa e del verde, unite al colore dellôoro per le aureole e alcuni 

dettagli delle vesti. I capelli, visibili nella figura del bambino, presentano una spiccata compo-

nente linearistica nella resa delle ciocche che pare ricordare stilemi appartenenti a una cultura 

figurativa ancora di stampo duecentesco, che a questo livello cronologico si conserva nei piccoli 

centri dellôentroterra affiancandosi a un pi½ spiccato naturalismo derivato dalla parabola di 

Giotto a Padova. 

La Vergine ¯ affiancata da una figura di santa identificabile con lôiconografia di santa Lucia, 

anchôessa nimbata e coronata mentre regge un piccolo piatto su cui sono riposti i suoi occhi, 

che si conserva presso lôarea superiore della rappresentazione. 

Anche la santa in questione risulta rappresentata in posa frontale e conserva la componente 

linearistica della capigliatura gi¨ vista nella figura del Ges½ bambino. 

 
72 C. Guarnieri, Il Maestro del coro Scrovegni e la prima generazione giottesca padovana, in ñBollettino del Mu-

seo Civico di Padovaò, annata C, 2011, p. 204 
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3.3 Il trittico con figure di sante 

 Anche in questo caso siamo di fronte a un affresco strappato e ricollocato a parete che per 

questo motivo non riflette la sua collocazione originale, che tuttavia pu¸ essere ricavata da una 

serie di fotografie scattate prima delle operazioni di restauro, che mostrano il trittico con figure 

di sante (Fig. 43) posto in continuit¨ con la raffigurazione della Madonna in trono con bambino 

e santa Lucia trattata nel paragrafo precedente, e delimitato dalla medesima banda orizzontale 

con motivo cosmatesco. 

3.3.1 La santa di sinistra: Marta di Betania o Margherita di Antiochia? 

La santa di sinistra ¯ raffigurata in posa frontale con la testa leggermente volta verso il centro 

della composizione, mentre indossa un abito di una tonalit¨ che tende allôoro e un mantello del 

medesimo colore. Nella mano destra regge un crocifisso mentre con la sinistra tiene un lembo 

della veste, e ai suoi piedi ¯ raffigurata lôimmagine di un drago (Fig. 44), un attributo che ap-

partiene alle iconografie di due sante distinte. 

La prima personalit¨ contraddistinta dalla figura di un drago ai suoi piedi, in questo caso rap-

presentato di frequente tenuto al guinzaglio,  ¯ quella di Santa Marta, identificata anche dalla 

presenza di attributi quali il crocifisso e lôacquasantiera; si tratta di unôiconografia che si svi-

luppa in riferimento alle leggende medievali che tramandano il racconto del ruolo di Marta nel 

processo di evangelizzazione della Provenza, e in cui si inserisce lôepisodio che vede la santa 

si avvalersi di crocifisso e acquasanta per domare il drago che da tempo terrorizzava la popola-

zione del luogo73.  

Tuttavia, nel caso dellôaffresco di Arqu¨ Petrarca lôacquasantiera non ¯ presente, mentre osser-

vando le rappresentazioni della santa di epoca medievale ¯ possibile notare che invece tale og-

getto ¯ un elemento assai frequente in questo tipo di rappresentazione. 

Lôaltra santa identificata dallôattributo del drago ¯ Margerita di Antiochia, giovane e nobile 

donna imprigionata a causa della sua fede cristiana. In questo caso il drago le appare sotto-

forma di visione e viene scacciato eseguendo il segno della croce74, di frequente simboleg-

giato dalla figura del crocifisso. 

Valutando gli elementi a disposizione ¯ possibile affermare che la santa qui raffigurata sia da 

identificare con maggiore probabilit¨ in Margherita di Antiochia, in particolare considerando 

 
73 Iacopo da Varazze et al., Legenda Aurea, Torino, 1995, pp. 560-563 
74 Ivi, pp. 833-834 
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lôassenza di ulteriori attributi iconografici che invece avrebbero indicato unôiconografia mag-

giormente vicina a quella di Santa Marta. 

3.3.2 La santa centrale: Maria Maddalena o Maria Egiziaca? 

Al centro della rappresentazione ¯ presente una figura di santa raffigurata in posa frontale, che 

si caratterizza per i lunghi capelli biondi che ne coprono interamente la figura e per le mani 

giunte in preghiera (Fig. 45). Non sono presenti ulteriori attributi iconografici ma ¯ possibile 

notare ai suoi piedi la presenza di due piccole figure, di certo i committenti dellôopera.  

Anche in questo caso in letteratura non ¯ presente unôinterpretazione concorde riguardo questa 

raffigurazione, che mostra elementi in comune alle iconografie di due sante distinte, Maria 

Maddalena e Maria Egiziaca. 

La figura di Maria Maddalena si lega profondamente al tema del pentimento e della sincera 

contemplazione cristiana e, trattandosi di un personaggio presente nei Vangeli, la sua storia 

risulta piuttosto articolata; per questo motivo la modalit¨ con cui questa santa viene rappresen-

tata non ¯ univoca, e possono a tal proposito essere individuate due diverse tipologie iconogra-

fiche. La prima consiste in una giovane donna caratterizzata da lunghi capelli biondi e dalla 

presenza di un vasetto di unguento, e deriva dallôepisodio evangelico della cena a casa di Si-

mone75. 

La seconda tipologia invece corrisponde pi½ strettamente alla rappresentazione della santa pro-

veniente dallôaffresco di Arqu¨, e si lega alla storia dellôevangelizzazione della Provenza tra-

mandata dalle leggende medievali; secondo queste leggende ¯ dopo aver compiuto tale opera 

di evangelizzazione che la santa decise di passare il resto dei suoi giorni conducendo una vita 

eremitica immersa nella preghiera e nella contemplazione76. Ĉ da questo racconto che si svi-

luppa la figura della Maddalena coperta dai suoi lunghissimi capelli, anche se il vasetto di un-

guento rimane spesso un attributo costante pure in questo tipo di iconografia. 

Unôaltra santa identificata da lunghi capelli che ne avvolgono la figura e dallôelemento della 

preghiera ¯ Maria Egiziaca, anchôessa legata al tema del pentimento e dellôespiazione; in questo 

caso Maria era una donna che per anni si era dedicata a un modo di vivere dissoluto e che a un 

certo punto sceglie invece di aderire al messaggio cristiano; con lo scopo di espiare le sue colpe 

 
75 R. Giorgi, Santi, Milano, 2007, p. 247 
76 Iacopo da Varazze, Legenda Aurea, pp. 516-526 
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trascorre pi½ di quarantôanni vivendo come eremita, tanto che le sue vesti iniziarono a deterio-

rarsi lasciandola coperta unicamente dai lunghissimi capelli. 

Si tratta di due racconti di profonda devozione e di vita eremitica che presentano davvero molti 

elementi in comune, al punto da generare due rappresentazioni piuttosto ambigue dal punto di 

vista iconografico; in questo caso ¯ piuttosto difficile identificare con certezza lôidentit¨ della 

santa, anche se lôassenza del contenitore per lôunguento potrebbe portare a escludere che si tratti 

di Maria Maddalena; tuttavia, sono presenti testimonianze in cui la santa ¯ rappresentata anche 

secondo questa modalit¨, e insieme allôiconografia ¯ importante considerare anche il contesto 

in cui la rappresentazione si inserisce. Ci troviamo infatti in una chiesa parrocchiale in cui, gi¨ 

in epoca romanica, la decorazione parietale fungeva da espressione dei sentimenti di devozione 

e dei bisogni di protezione della popolazione locale; si tratta inoltre di una chiesa intitolata alla 

Vergine Maria, il cui culto era in questo luogo un elemento assolutamente centrale che si man-

tiene solido e costante nel corso dei secoli. Queste considerazioni possono effettivamente por-

tare a proporre unôinterpretazione a favore della figura di Maria Maddalena, una santa vicina a 

Cristo ma anche vicina alla Vergine, oltre che simbolo di sincera fede cristiana. 

Il fatto che si tratti della figura centrale della composizione e che ai suoi piedi si collochino le 

due figure dei committenti indica che deve trattarsi di una santa a cui era attribuito un valore 

particolare che doveva legarsi al compito che lôopera voleva assolvere, probabilmente in questo 

caso legato al pentimento e alla professione di fede, elementi che vanno ad avvalorare ulterior-

mente lôidentificazione con la figura di Maria Maddalena. Infatti, nonostante anche la figura di 

Maria Egiziaca risulti compatibile con una necessit¨ di questo tipo, si tratta di una figura mag-

giormente ascetica la cui presenza risulta meno probabile in un contesto di devozione locale. 

 

3.4 Stile, confronti e datazione  

Procedendo sulla base di unôanalisi stilistica ¯ possibile notare come lôapproccio lineare adot-

tato nel contornare le figure degli affreschi analizzati ricordi le modalit¨ giottesche, pur man-

cando della dinamica tridimensionalit¨ caratteristica del lavoro del maestro fiorentino; ¯ effet-

tivamente presente un tentativo di resa tridimensionale e di maggiore accuratezza nella rappre-

sentazione anatomica, ma le figure sono caratterizzate da un movimento ancora articolato in 

modo minimale, con posizioni frontali e dotate di una certa rigidit¨. 

Ĉ quindi possibile sostenere che ci troviamo di fronte a una decorazione pittorica da cui emerge 

un avvicinamento e anche unôadozione di stilemi giotteschi, che tuttavia si inserisce nel contesto 
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di un piccolo centro in cui tali novit¨ continuano ad affiancarsi a elementi di stampo maggior-

mente conservatore. 

Questo tipo di approccio pu¸, pur non raggiungendone la qualit¨, essere avvicinato al lavoro 

del maestro del coro Scrovegni, artista che opera a Padova intorno agli anni ô20 del XIV se-

colo77 e che si lega direttamente alla parabola di Giotto a Padova78, con particolare riferimento 

alla decorazione della cappella degli Scrovegni, inserendosi nel fenomeno della prima diffu-

sione degli stilemi giotteschi in area padovana e pi½ generalmente veneta. 

Una somiglianza con gli affreschi del maestro del coro pu¸ essere individuata a livello della 

resa delle figure, improntante alla ricerca di un maggiore naturalismo e di una maggiore preci-

sione anatomica che per¸ si affianca a un mantenimento di pose pi½ tradizionali e meno dina-

miche, che negli affreschi di Arqu¨ si riflettono nella scelta delle posizioni frontali delle figure 

secondo una declinazione in questo caso maggiormente provinciale; questo tipo di confronto 

pu¸ essere evidenziato facendo riferimento al dossale con la Madonna in trono con bambino e 

quattro storie della Vita di Cristo conservato presso il Museo dôArte della citt¨ di Ravenna (Fig. 

46), ma anche alla Madonna con bambino in trono, due sante e due donatori presso la chiesa di 

Santa Sofia a Padova (Fig. 47), nonostante negli affreschi di Arqu¨ emerga una resa del movi-

mento eseguita con rigidit¨ maggiore. 

Sulla base di questi elementi ¯ quindi possibile collocare gli affreschi trecenteschi della chiesa 

di Santa Maria Assunta nel contesto della diffusione della cultura giottesca in area veneta, ma 

non tanto tramite una derivazione diretta dalle opere di Giotto quanto piuttosto in riferimento 

al lavoro dei suoi successori locali, che ne raccolgono la tradizione inserendola in un contesto 

pi½ specificamente padano. 

Un altro possibile elemento da prendere in considerazione nellôanalizzare il lavoro del frescante 

di Arqu¨ ¯ la possibile influenza di un artista sempre attivo in ambito padovano ma cronologi-

camente pi½ tardo quale Guariento di Arpo. Infatti, sebbene la solidit¨ delle figure rappresentate 

si avvicini maggiormente alle caratteristiche di un artista quale il maestro del coro Scrovegni, 

la rotondit¨ dei volti e la delicatezza degli incarnati pare ricordare il lavoro di Guariento, pur 

non riflettendone la grazia e lôaccurata resa naturalistica. Un altro elemento che pare derivato 

da questo artista ̄ individuabile nella peculiare forma allungata degli occhi che paiono tendere 

leggermente verso il basso, visibili ad esempio nel Cristo risorto benedicente conservato presso 

 
77 Guarnieri, Il Maestro del coro Scrovegni, p. 204 
78 Ivi, p. 224 
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i Musei Civici agli Eremitani a Padova (Fig. 48), oltre che nella quieta serenit¨ che caratterizza 

le espressioni delle figure analizzate ammorbidendone i volti. 

Un legame tra il frescante di Arqu¨ e la cultura del giottismo padovano pu¸ essere ulteriormente 

confermato sulla base di un affresco situato in una delle nicchie laterali in prossimit¨ del portale 

dôentrata di sinistra presso la basilica di SantôAntonio a Padova; si tratta di un affresco con santa 

Lucia, raffigurata mentre regge un contenitore su cui sono poggiati i suoi occhi nella mano 

destra e una coppa da cui si erge una fiamma nella sinistra (Fig. 49), che presenta consistenti 

similitudini con gli affreschi trecenteschi di Arqu¨ Petrarca, tanto da far ipotizzare unôesecu-

zione da parte dello stesso artista. 

Analogie stilistiche possono essere individuate nellôimpiego di una tavolozza in cui dominano 

le tonalit¨ del rosa tenue e lôuso di vesti profilate dôoro, che ricordano la Madonna in trono con 

bambino e santa Lucia raffigurata nella chiesa di Santa Maria Assunta. 

Ulteriori analogie sono riscontrabili nella conduzione linearistica della capigliatura, che ricorda 

la figura della medesima santa raffigurata ad Arqu¨, oltre che nellôesecuzione dei tratti del volto, 

in particolare nella forma degli occhi. 

Anche la resa del movimento e delle espressioni possono essere accostate, ¯ infatti riscontrabile 

la medesima rappresentazione in posa frontale e caratterizzata da un volto che esprime un senso 

di serenit¨, pur mantenendo la volont¨ di trasmettere una qualit¨ umana che traspare dalla figura 

nel suo insieme. 

Tuttavia, nellôaffresco della basilica di SantôAntonio ¯ presente una maggiore attenzione al det-

taglio, visibile ad esempio nellôesecuzione dellôelemento della corona, che potrebbe essere ri-

condotta a un lavoro pi½ tardo del medesimo artista, appartenente a una fase in cui vengono 

compiuti dei passi avanti in direzione di uno stile maggiormente improntato al realismo, oppure 

potrebbe essere ricondotta al contesto maggiormente prestigioso e dotato di risorse pi½ consi-

derevoli in cui tale affresco si va a inserire. 

Infine, unôulteriore somiglianza con gli affreschi di Arqu¨ pu¸ essere individuata negli affreschi 

della chiesa di San Nicol¸ a Piove di Sacco, dove emerge la presenza di figure raffigurate in 

pose frontali (Fig. 50) che mancano della complessit¨ compositiva pi½ propriamente giottesca, 

pur esibendo comunque un tentativo di integrare nella rappresentazione un senso volumetrico 

maggiormente presente e un realismo pi½ spiccato. 
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Inoltre, in entrambi i casi ¯ possibile individuare la forma allungata degli occhi derivata dalle 

figure di Guariento, oltre allôadozione di espressioni facciali improntate a un senso di umana 

serenit¨ (Fig. 51). Considerando che il lavoro del frescante di Piove di Sacco pu¸ essere inserito 

negli anni ô40 del Trecento79, ̄  possibile ipotizzare anche per gli affreschi di Arqu¨ una data-

zione che si colloca intorno alla met¨ del secolo. 

 

3.5 Le due rappresentazioni della Madonna in trono con bambino e SantôAnna 

Tra gli affreschi trecenteschi che appartengono a un periodo successivo al soggiorno di Giotto 

a Padova si inseriscono anche due raffigurazioni della Madonna in trono con bambino e 

SantôAnna secondo unôiconografia che pone un particolare accento sulla genealogia divina e 

sullôImmacolata Concezione, e che ancora una volta si lega al radicato culto mariano che carat-

terizza la comunit¨ locale. 

Gli affreschi in questione sono stati strappati e ricollocati su supporto di panforte nel corso dei 

restauri che hanno interessato la chiesa nel corso del Novecento, e attualmente si conservano 

presso il lato sinistro dellôedificio. 

Possiamo apprenderne la collocazione originaria grazie alla testimonianza di alcune fotografie 

del XX secolo che riflettono le varie fasi che caratterizzarono il restauro di questi affreschi, e 

che forniscono unôinformazione di grande rilievo; infatti, grazie alle fonti fotografiche ¯ possi-

bile comprendere che si tratta di due affreschi in origine sovrapposti lôuno allôaltro, stando a 

indicare che lo strato pittorico pi½ antico fu coperto da un altro affresco raffigurante il medesimo 

soggetto, probabilmente in funzione allôavvio di un progetto organico di decorazione parietale.  

La prima tra queste foto risale al 1927 (Fig. 52), e mostra la parete destra della chiesa come si 

presentava prima dei restauri. Qui ¯ possibile notare la presenza della raffigurazione della Ma-

donna in trono con bambino e santôAnna che oggi si conserva mutila presso la zona in basso a 

destra; anche se la pellicola pittorica si presentava piuttosto usurata, a questo livello cronologico 

ancora non si notava la presenza di un ulteriore affresco sottostante. 

Grazie a una foto successiva, scattata nel 1940 (Fig. 53), ¯ possibile invece notare che a questo 

punto iniziava a intravedersi una raffigurazione al di sotto dello strato pittorico superiore. 

 
79 Z. Murat, ñDomus imperatoria, et imperatore dignaò La reggia carrarese nel contesto europeo, Medioevo ve-

neto, Medioevo europeo. Identit¨ e alterit¨, a cura di Z. Murat, S. Zonno, Padova, 2014, p. 141 
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Infine, una foto scattata nel medesimo anno ma in un momento successivo (Fig. 54) mostra la 

medesima porzione di parete in seguito allôavvio degli interventi di restauro, che in questo caso 

avevano provveduto a enucleare le due diverse raffigurazioni in modo da comprenderne pi½ 

chiaramente i confini. Successivamente ¯ stata messa in atto una procedura di strappo che ha 

permesso di separare i due affreschi, facendoli apparire cos³ come sono visibili oggi. 

Considerando che lôaffresco che si conserva maggiormente integro corrisponde a quello che si 

intravede al di sotto dello stato pittorico sovrastante nelle fotografie del 1940, ¯ possibile affer-

mare che corrisponde allôaffresco pi½ antico. Si tratta della raffigurazione in cui dominano le 

tonalit¨ del blu e del verde e la composizione ¯ inquadrata dalla struttura di un semplice trono 

ligneo (Fig. 55). 

In questo caso ¯ possibile notare come siano gi¨ presenti alcuni elementi stilistici che richia-

mano le peculiarit¨ del linguaggio giottesco. Le figure appaiono caratterizzate da una certa mo-

numentalit¨, sottolineata da una maggiore rotondit¨ nella resa delle spalle e del volto, nono-

stante la costruzione dello spazio e la resa tridimensionale siano qui applicate non senza una 

certa difficolt¨ (nota). I panneggi si fanno pi½ morbidi e perdono la rigidit¨ linearistica propria 

della pittura duecentesca, mentre i volti assumono una qualit¨ maggiormente umana che si so-

stituisce alla pi½ spiccata solennit¨ impersonale propria della tradizione precedente; in questo 

caso lôaspetto del sentimento ¯ enfatizzato dallo sguardo scambiato tra le figure della Madonna 

e del bambino, andando a creare un clima di pi½ spiccato affetto familiare.  

Se invece ci spostiamo a osservare lôaffresco appartenente allo strato pittorico sovrastante (Fig. 

56), e quindi pi½ tardo, cos³ come appare allôinterno delle testimonianze fotografiche ̄ possibile 

notare che la cornice che ne delimita la scena si pone in continuit¨, e apparentemente sullo 

stesso strato di intonaco, con gli affreschi del registro superiore che raffigurano la Madonna in 

trono con bambino e santa Lucia e il trittico con figure di sante visti nei paragrafi precedenti, 

portando a ipotizzare una realizzazione coeva. 

Rispetto allôaffresco sottostante qui le figure sono rappresentate in modo pi½ statico e frontale, 

ma la struttura del trono appare maggiormente complessa e la resa dello spazio pi½ convincente 

e meglio eseguita. La figura della Vergine ricorda i personaggi del registro superiore, a cui pu¸ 

essere accostata per la medesima posa rigidamente frontale che si accompagna a unôespressione 

di serena umanit¨.  

Sulla base di ci¸ ¯ quindi possibile ricondurre tale affresco a una datazione analoga alle opere 

viste nei paragrafi precedenti, che quindi si aggira intorno alla met¨ del XIV secolo. 
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Tenendo presente una datazione di questo tipo ¯ invece possibile ricondurre lôaffresco sotto-

stante alla prima met¨ del Trecento, in un arco temporale che presumibilmente non si spinge 

oltre gli anni ô30 del secolo. 
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CONCLUSIONI 

Da unôanalisi dellôapparato decorativo parietale della chiesa di Santa Maria Assunta ¯ emerso 

come gli affreschi presi in studio abbiano mostrato un legame con i grandi centri della regione, 

in particolare legandosi allôarte bizantina di derivazione veneziana nel corso del Duecento e 

alla cultura giottesca di area padovana nel secolo successivo, pur dimostrando allo stesso tempo 

un maggiore eclettismo nellôapplicazione delle grandi tendenze artistiche del momento, come 

¯ di tipico riscontro nel contesto dei piccoli centri. 

Un ulteriore elemento rilevante da tenere in considerazione ¯ la complessa stratigrafia di cui 

questi affreschi si fanno testimoni, evidenziando la modalit¨ spesso non lineare con cui gli edi-

fici religiosi venivano decorati durante il periodo medievale che spesso si lega a esigenze di 

tipo spirituale e religioso piuttosto che a un interesse puramente artistico ed estetico. 

 Inoltre, tramite lôanalisi di un contesto come quello preso in esame ¯ possibile evidenziare 

come lo studio delle opere dôarte che si inseriscono in un edificio possa fornire rilevanti infor-

mazioni riguardo la cronologia e la funzione dello stesso, e in particolare in questo caso emer-

gono come rilevante testimonianza della cultura che caratterizzava i centri minori del Veneto 

medievale. Infatti, nonostante i grandi monumenti e le grandi opere risultino assolutamente 

fondamentali nello studio della storia dellôarte in quanto portatori di grandi tendenze e innova-

zioni, un caso come quello degli affreschi di Arqu¨ Petrarca dimostra come anche i piccoli 

centri non siano da sottovalutare nel reperire informazioni di rilievo riguardo tematiche quali la 

vita religiosa delle popolazioni locali e si configurino come testimoni fondamentali delle mo-

dalit¨ con cui le grandi innovazioni artistiche della storia compiano percorsi lunghi e complessi 

prima di giungere a una loro piena e ampia diffusione. 

Infine, risulta necessario anche sottolineare come al momento sia possibile condurre unica-

mente unôanalisi di tipo storico e stilistico riguardo gli affreschi in questione, motivo per cui 

risulta tuttôora presente ulteriore spazio per lo sviluppo di analisi pi½ approfondite. 
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Fig. 1 La chiesa di Santa Maria Assunta vista da piazza Petrarca 

Fig. 2 Lôinterno della chiesa di Santa Maria Assunta visto dalla navata 
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Fig. 14 Polittico con SantôAgostino tra santi attribuito a Lorenzo Veneziano, XIV secolo, Oratorio 

della Santissima Trinit¨, Arqu¨ Petrarca 

Fig. 15 Madonna in trono con bambino tra i santi Giovanni Battista, Giacomo e un santo ignoto, af-
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Fig. 23 affreschi di fine XIII, pieve di San Tommaso, Monselice  

Fig. 24 Madonna in trono con bambino, parete destra, chiesa di Santa Ma-

ria Assunta, Arqu¨ Petrarca 



43 

 

  

 
 

 

Fig. 25 Madonna odigitria, mosaico, XII secolo, chiesa di 

Santa Maria Assunta a Torcello, Venezia 
Fig. 26 figura di santa, parete destra, 
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