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IL PAESAGGIO NELL’ARTE.
L’IDEA DI NATURA NELLA PITTURA VENETA DAL GOTICO AL RINASCIMENTO 

Fin dai tempi antichi il mondo naturale è stato oggetto di simbolizzazione da parte dell’uomo in base alla pro-
pria visione della realtà. In arte la natura ha conosciuto concezioni ambivalenti che si possono ridurre, alle soglie 
dell’umanesimo, in due tendenze fondamentali: una negativa legata alla natura ignota, l’altra positiva legata alla natura 
conosciuta. Nel primo caso l’immagine emblematica è quella della “selva” come 
si trova citata da Dante nell’incipit dell’Inferno della Divina Commedia1. Tale con-
cezione trova una corrispondenza visiva nell’allegoria dell’Ingiustizia dipinta da 
Giotto nella cappella degli Scrovegni nel 1305 circa nello stesso tempo in cui 
Dante scriveva la prima delle tre cantiche. Ai piedi della figura allegorica si vede 
come le azioni spregevoli frutto del vizio raffigurato avvengano in prossimità di 
alcuni alberi che richiamano l’idea del bosco. Diversamente, il giardino è spesso 
usato metaforicamente per alludere alla sfera divina secondo l’interpretazione 
del testo anticotestamentario del Cantico dei Cantici data dagli esegeti cristiani. 
Per rimanere in ambito letterario, il Decamerone scritto da Giovanni Boccaccio 
intorno alla metà del Trecento ribadisce l’immagine positiva del giardino chiuso 
che in questo caso è il rifugio di dieci giovani, tre uomini e sette donne, per 
sottrarsi alla terribile epidemia di peste che imperversa a Firenze. La bellezza e 
l’amenità del giardino è il luogo per sfuggire al dolore e alla morte. 
Questa contrapposizione tenderà progressivamente ad attenuarsi mano a mano 
che nell’uomo rinascimentale crescerà la dimensione mondana sacrificata dalla 
dualistica concezione medioevale che vedeva una netta separazione tra mondo 
naturale e sfera divina. Egli acquisterà consapevolezza della sua capacità di con-
oscere la natura spinto da un interesse per essa non più meramente utilitaristico. 
L’ascesa al monte Venosto in Provenza compiuta da Francesco Petrarca con il 
fratello e due amici nel 1336, senza alcuno scopo pratico, si può considerare 
l’emblematico inizio di questo processo. 
Il gusto ornamentale della pittura tardogotica tende a proiettare la dimensione del giardino nel paesaggio, costru-
endolo con una sensibilità decorativa che appare evidente nella raffigurazione e collocazione degli elementi natu-

rali quali le rocce e le piante. Il paesaggio appare inoltre come una 
sommatoria di singole parti mancando la dimensione unificante 
della spazialità prospettica. In Veneto questa nuova spazialità si 
avrà a partire dall’opera del padovano Andrea Mantegna, primo 
artista rinascimentale del nord Italia. Tuttavia un precedente ten-
tativo di offrire una coerente visione d’insieme del paesaggio era 
stato sperimentato dal pittore tardogotico Jacopo Bellini allievo di 
Gentile da Fabriano, nei suoi due album di disegni conservati al 
Louvre di Parigi e alla National Gallery di Londra. Solo negli ultimi 
anni la critica sta riscoprendo l’importanza che tali testi figurativi 
hanno avuto nella formazione non solo del figlio maggiore Gentile, 
ma anche di Giovanni cui si deve la nascita e lo sviluppo della pit-
tura rinascimentale a Venezia. Nei disegni di Jacopo la descrizione 
dei paesaggi naturali sembra quasi contrapporsi alla rigida frontalità 
delle architetture, procedendo in profondità per linee dolci e armoni-
ose con una ritmica quasi musicale che evidenzia la sua formazione 
gotica. Giovanni Bellini saprà conciliare questa armoniosa ritmica 
compositiva con la nuova cultura prospettica del cognato Mantegna, 
come emerge dal confronto, spesso richiamato dalla storia dell’arte, 
tra le rispettive versioni dell’Orazione nell’orto esposte l’una accanto 
all’altra alla National Gallery di Londra. La sensiblilità per il paesag-
gio di Giovanni Bellini troverà occasione di sviluppo nel contatto 
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con l’opera pittorica di Antonello da Messina presente in laguna tra il 1475 e il 1476. L’artista siciliano era portatore 
di una nuova sensibilità per la luce che si evidenzia soprattutto nel genere del ritratto e della pala d’altare. Tuttavia 
anche il paesaggio risente della sua personalissima sintesi tra la sensibilità luministica e descrittiva fiamminga e la 
cultura prospettica rinascimentale. Come già per la produzione ritrattistica in cui egli trova uno straordinario equilibrio 
tra caratterizzazione descrittiva e resa psicologica data dal saper cogliere in un solo colpo d’occhio l’insieme della 
figura, così nel paesaggio esso appare dettagliato senza essere prosaico, rivelando in modo immediato il suo “carat-
tere”, che nel caso in questione potremmo definire “genius loci”. Così nella pittura veneziana e veneta si comincia 
a riconoscere il carattere del suo territorio, non solo in Bellini ma anche in altri artisti veneti operosi sul finire del 
Quattrocento, tra i quali, in modo particolare, Cima da Conegliano. Questi nell’ultimo decennio del secolo diventerà 
il principale autore di pale d’altare della città lagunare, complice l’oneroso 
impegno di Giovanni Bellini nel portare a compimento il ciclo narrativo 
della sala del Maggior Consiglio di Palazzo Ducale. Il ruolo del paesaggio 
comincerà ad assumere anche in questa tipologia di opere un’importanza 
via via crescente fino ad assumere un ruolo di co-protagonista accanto 
alle figure nel Battesimo di Cristo realizzato da Cima nel 1492 per l’altar 
maggiore della chiesa di San Giovanni in Bragora. Alla luce di quanto detto 
in precedenza non è privo di significato che Francesco Sansovino nella sua 
guida della città di Venezia del 1581 ricordi il paesaggio del dipinto come 
il “ritratto” della terra natale dell’artista, un termine affatto insolito a quel 
tempo2. 
Ma sul crinale tra Quatto e Cinquecento prende avvio un nuovo corso della 
pittura veneta e con essa un nuovo modo di raffigurare il paesaggio che 
osserviamo in Giorgione e nel giovane Tiziano. Tre gli elementi principali 
che concorrono a questa nuova modalità di raffigurazione del paesaggio, 
che riflettono sia aspetti di ordine culturale che tecnico artistico. 
Il primo elemento attiene al rapporto simbolico tra uomo e natura che si 
pone ormai su un piano diverso rispetto a quello di lontana derivazione 
medioevale di tipo iconografico, nel quale ogni singola pianta dell’Hortus 
conclusus rimanda a un preciso valore simbolico secondo quanto ancora 
si osserva in artisti come Cima da Conegliano. Questo mutamento di sen-
sibilità è rintracciabile soprattutto in un’opera letteraria ampiamente conosciuta a Venezia in forma manoscritta prima 
della sua pubblicazione a Napoli nel 1504: l’Arcadia di Jacopo Sannazaro. Uno degli aspetti caratteristici di tale opera 
è la corrispondenza tra stato d’animo e paesaggio, quasi che il secondo fosse una proiezione del primo. 
Il secondo elemento è dato della crescente influenza delle incisioni di Albrecht Dürer, il maggior artista rinascimentale 
nordico, che conoscono notevole diffusione a Venezia e nel Veneto. Lo stesso Dürer sarà presente nel capoluogo 

lagunare, da giovane artista nel 1494-95, da affermato maestro nel 1505-
06. La sua è una natura più aspra e incombente di quella finora osservata, 
che si affaccia sul primo piano con speroni rocciosi e masse arboree ma, 
complice il medium artistico, con una più ridotta varietà vegetale. Il rap-
porto simbolico con la natura sarà quindi più legato al contesto come per 
l’Ercole tra la virtù e il vizio, soluzione paesaggistica che sarà ripresa diversi 
anni dopo dal giovane Tiziano per le due personificazioni dell’Amor Sacro e 
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Profano della Galleria Borghese di Roma. 
L’ultimo elemento è connesso al rapporto con l’opera di Leonardo ancora oggetto di complesse valutazioni critiche 
da parte della storiografia. Al di là della breve presenza di Leonardo a Venezia documentata nell’aprile del 1500, ap-
pare probabile che la tonalità più calda e fusa che la materia cromatica comincia ad assumere nella pittura veneziana 
all’inizio del nuovo secolo sia in relazione con lo sfumato leonardesco. Non si tratta più di un colore steso sopra le 
masse plastiche per farne brillare la superficie ma del colore stesso che crea il volume perchè esso, secondo le belle 
parole di Cesare Brandi, è “come il colore del mare o del cielo, è colore di una profonda oscurità che la luce penetre 
solo fino ad un certo punto”3. La finalità di costruzione plastica del disegno viene quindi assorbita in gran parte dalla 
stesura pittorica e in tal caso la luce è più finzionale alla resa delle masse che a quella dei dettagli. Questo ci viene 
implicitamente testimoniato da Giorgio Vasari nel noto passo in cui leggiamo che Giorgione “cominciò a dare alle 
sue opere più morbidezza e maggiore rilievo... senza far disegno, tenendo per fermo che il dipingere solo con i colori 
stessi senz’altro studio di disegnare in carta fusse il vero modo di fare ed il vero disegno”4. 
Giorgione, autore di opere in cui il paesaggio assume un ruolo decisivo quali la celebre Tempesta (Venezia, Gal-

lerie dell’Accademia) o il cosiddetto Tramonto (Londra, Na-
tional Gallery), viene definito da Bernard Berenson “limpido 
specchio della Rinascienza alla sua altezza suprema”5. Tale 
perentoria affermazione, se interpretata in chiave “paesag-
gistica” come perfetta armonia tra uomo e natura, mi pare 
giustificarsi in maniera emblematica nell’ultima opera re-
alizzata dall’artista e portata a compimento da Tiziano: la 
Venere della Gemäldegalerie di Dresda6. In quest’opera la 
sensualità che percorre la figura nella sua lieve, elegante 
stilizzazione, ancora di lontana reminescenza tardo gotica, 
trova corrispondenza nel dolce paesaggio collinare che di-
grada in profondità, se pure la parte destra spetti con tutta 

probabilità a Tiziano. 
Quest’ultimo, a ridosso della morte del maestro di Castelfranco realizza un dipinto che conoscerà un’enorme fortuna 
critica, in cui il paesaggio gioca un ruolo determinante. Nel Con-
certo campestre del Louvre, la cui attribuzione fu a lungo contesa 
tra i due artisti, la scena che si svolge presso una fontana sembra 
ispirarta a quelle “ragunate di persone nobili”7 a cui Giorgione 
partecipava in qualità di abile musicista, molte delle quali si erano 
probabilmente svolte nel giardino del cosiddetto Barco di Caterina 
Cornaro presso Altivole che ispirerà anche l’ambientazione del 
poema di Pietro Bembo gli Asolani edito a Venezia nel 1505. Qui 
il muro che separa il giardino dall’esterno è ormai idealmente su-
perato, la natura nella sua dimensione spontanea non turba più 
l’animo umano ma lo eleva in una comunione empatica di senti-
menti simboleggiata dall’armonia musicale. 

Redazione di venetocultura.org 

1  Così si legge nelle prime due terzine dell’Inferno: Nel mezzo del cammin di nostra vita / mi ritrovai per una selva 
oscura / ché la diritta via era smarrita; Ahi quanto a dir qual era è cosa dura / esta selva selvaggia e aspra e forte / 
che nel pensier rinova la paura.
2  F. Sansovino, Venezia città nobilissima et singolare, Venezia 1581, p. 10a.
3  C. Brandi, L’ombra di Giorgione, in “Arte Veneta”, XXXII, pp. 85-87, p. 87.
4  G. Vasari, Le Vite de’ più eccellenti Pittori, Scultori et Architettori, scritte e di nuovo ampliate da M. Giorgio Vasari 
Pittore et Architetto Aretino, co’ ritratti loro, e con le nuove Vite dal 1550 insino al 1567, Fiorenza 1568, ed. a cura di 
Gaetano Milanesi, I-IX, Firenze 1878-1885, VII, p. 427.
5  B. Berenson, The Italian painters of the Renaissance, London, 1954, trad. it., ed. Milano 2001, p. 31.  
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6  È interessante osservare che una delle letture iconografiche più convincenti dell’opera la fanno derivare dalla 
novella di Cimione e Efigenia narrata nel Decamerone. Nello spiare le nudità dell’affascinante Efigenia distesa in un 
“locus amenus”, il rozzo Cimione, meditando su di essa, educa il proprio spirito alla contemplazione della bellezza. 
V. Branca, Interespressività narrativo-figurativa: Efigenia, Venere e il tema della “nuda” fra Boccaccio e Botticelli e la 
pittura veneziana del Rinascimento, in “Il se rendit en Italie”: études offertes à André Chastel, Roma 1987, pp. 57-
68. Si veda poi V. Branca, Interespressività narrativo-figurativa e rinnovamenti topologici e iconografici discesi dal 
“Decameron” in, Boccaccio visualizzato: narrare per parole e per immagini fra Medioevo e Rinascimento, a cura di 
Vittore Branca, Torino 1999, 3 voll., I, pp. 39-74.   
7  G. Vasari, Le Vite... cit., IV, p. 92.
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COME MUTA IL MESTIERE DI NOMADE.
CLAUDIA AUGUSTA ALTINATE: STRADA VERA PRESUNTA O SOGNATA? 

Come si producono i camminamenti e i percorsi? Noi vediamo i risultati, ma spesso ignoriamo o ci sono impos-
sibili i cominciamenti. Anzi sarebbe significativo capire anche quello che non è praticamente leggibile o difficilmente 
riconoscibile: le variazioni stesse e le varianti e gli abbandoni che diventano tracciati fossili, orme, ruderi di scie e 
vestigia, fino a divenire frammenti di poca o nulla significanza. Tutte queste cose costituiscono materia forte di per-
corso e non soltanto per coloro che sanno fare interpretazioni e riescono a rinvenire e attribuire senso da minutaglie 
sopravvissute. La materialitá non è costante, è alla continua ricerca di una faccia possibile, ovviamente questo 
comporta anche perdere la faccia ricorsivamente e caoticamente ad un tempo. Anzi quando i percorsi non vengono 
viaggiati più, anche le facce si stingono e affondano nel  rigoglio delle foreste o nell'usura del vento e delle acque.

Noi per lo più cogliamo i risultati e una strada ci appare addirittura ovvia nella forma in cui ci appare al momento 
attuale. Anzi. I percorsi sovente appaiono l’esito dell'aver trovato la via più facile nell'attraversare intrichi di vegetali o 
asperità di rocce e scoscendimenti o vorticare di acque o nel loro insolentirsi in flaccide paludi. Ma la via più facile 
non sempre vuol dire la più breve e la meno faticosa.

Le strade e i percorsi in genere sono tracciati dei viventi. Potremmo dire che ogni vivente cerca di stare nel mondo 
preservandosi dal mondo e inventa il suo modo di essere tana individuale, familiare, di clan o di branco. Ci sono 
modi diversi di fare strada e scia tra lumache e formiche. Ma ogni essere vivente è anche esploratore e utilizzatore di 
territorio. Per far questo inventa tracciati di utilità e di attrazione, strumenti per gestire lo spostamento. Tana e strada/
sentiero sono esigenze primarie, perché gli umana, anche se sono diventati 'stanziali', mai hanno smesso di essere 
mobili e nomadi e di conseguenza di produr percorsi e usare percorsi. Quasi mai i tracciati sono individuali, anche 
perché se ai primordi possono corrispondere soltanto ad un’esplorazione singola e non lasciare a traccia, allora si 
tramutano in eventi effimeri. La cosa cambia qualora divengano eventi dalla percorrenza ricorsiva e iterativa con 
caratteri di andata e ritorno, ossia di reversibilità ambientale. L'andare e il ritornare creano il solco persistente e il sed-
ime dove inserire elementi di maggiori stabilità e tecnologie migliorative e facilitanti. Le facce delle strade o sentieri 
mutano quando si applicano abilità differenziate ed evolute ed evolventi. Si cambia modo di attraversare e collegare 
luoghi se le tecnologie sono quelle dei raccoglitori-cacciatori, oppure quando si diventa agricoltori e allevatori, artig-
iani, mercanti, scambisti di merci, esploratori, predoni, ecc. Ad ogni ruolo corrispondono abilità e tecniche diverse, 
positive negative. Ad ogni mutamento di paradigma tecnologico cambia anche l'aspetto, la tecnica costruttiva e la 
lunghezza e la destinazione delle strade, vie e sentieri. 

Finché la mobilità è stata muscolare (ossia legata 
a piedi/gambe) o ad animali (equini, bovini e altri ani-
mali trasporto), le strade hanno seguito criteri di relativa 
lentezza con scelte legate all'opportunità dei luoghi. 

Tra un tracciato che doveva inoltrarsi in aree impalu-
danti dove si poteva essere vinti dalle prese dei fanghi 
e tracciati anche in altura, ma con maggiore solidità 
e sicurezza di fondo, si sceglievano strade collinari e 
anche montane, piuttosto che planiziali e vallive se 
queste erano insidiate da acque stagnanti e pantanose.

Certo l'invenzione della ruota e dei carri, ha riv-
oluzionato il modo di concepire e usare le strade. 
Come un fattore di notevole cambiamento era stato 
l'addomesticamento del cavallo con bardature consone. 
Ma il cavallo non era ad appannaggio di tutti, anzi era un 
fattore fortemente discriminante, socialmente selettivo 
e gerarchico, tanto che i possessori di cavallo aveva-
no uno status sociale di eccellenza e il titolo di nobiltà. 
Definirsi equites e cavalieri non significava di certo solo la condizione di utilizzatori di cavalli.

I cavalli hanno cambiato la velocità di transito delle strade e la loro organizzazione di carri e gestione. I cavalli 
hanno supportato maggiormente i percorsi di lungo e lunghissimo tragitto. Il mondo greco-latino è stato il paradigma 
caratterizzato da una mobilità ampiamente connotata dalla presenza equina e dal transito di carri. I luoghi di cam-

         Un tratto della Claudia Augusta Altinate
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bio dei cavalli sono divenuti scansioni dell'organizzazione del territorio, con i punti delle mansiones e punti di posta.
Per molti secoli le strade compatibili con i cavalli sono divenute il paradigma caratterizzante il livello più evoluto 

della mobilità, anche se l'imprinting dei tracciati era spesso ricalco di rettifiche e razionalizzazioni di sentieri arcaici e 
trasmutazione di sentieri in stratae.

Le vicende della strada Claudia Augusta Altinate, in larga misura struttura latina a profilo definito, manifesta vari-
anti che si collocano dentro lo scenario sopra de-
scritto. Con alcune differenziazioni di natura mili-
tare perché i punti strategici erano presidiati da 
castra e da fenomeni di piccoli castra nei casi di 
minore entità estensiva, si trattava della versione 
del castrellum, premessa per l'evoluzione militare 
nel Medioevo che ha siglato i punti strategici con 
castelli, i quali, anche etimologicamente, sono la 
persistenza dell'ovvia continuità del castrellum in 
castello.

La Claudia Augusta Altinate stessa è perlus-
trabile con questi criteri. Ma se cambiano radi-
calmente le tecnologie anche l’esistenza delle 
antiche strade viene sconvolta. La comparsa del 
treno non è solo un elemento nuovo della storia, 
ma anche un fattore che cancella o oscura la sto-
ria. La ferrovia è appunto una via di ferro e deve 
rispondere ai carattere ed esigenze dei cavalli meccanici a vapore. Pertanto nascono nuove strade, non poche volte 
con tracciati decisamente distinti da quelli arcaici, protostorici e storico-antichi.

Un primo colpo micidiale la Claudia Augusta Altinate lo riceve dalla realizzazione delle ferrovia Treviso-Belluno nel 
1884. Poi arrivarono altri animali meccanici a quattro ruote che richiesero tracciati adatti a loro, spesso paralleli alle 
ferro-vie. Fino a configurarsi come strade specializzate - le auto-strade -. 

L'autostrada Venezia-Belluno viene inaugurata nel 1972 fino a Vittorio Veneto. Dal 1995 è stato aper to 
il prolungamento che da Vittorio Veneto Nord raggiunge Pian di Vedoia (Ponte nelle Alpi). Con quest'ultimo 
tratto, dopo l'uscita di Vittorio Veneto Nord, l'autostrada abbandona la Pianura Padano Veneta e si addentra 
tra le Prealpi scavalcando con alcuni viadotti la Val Lapisina, superando con due gallerie la sella di Fadalto e 
la zona del Lago di Santa Croce e terminando quindi a Pian di Vedoia presso Ponte nelle Alpi. I resti sempre 
più imbastarditi della Claudia Augusta Altinate divengono tracciato minore o tracciati abbandonati. In larga 
misura non si passa più di là se non per esigenze locali. Le grandi vicende di mobilità affondate nel tempo 
ora si scolorano e forse la Claudia Augusta è un fantasma o forse una favola inventata per ingentilire il gi-
rovagare tra monte Cesen e Col Visentin.

Gabriele Righetto

Il castello di Zumelle in provincia di Belluno 


