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Presentazione

L’Associazione Culturale “A. Rosmini” promuove cicli di confe-
renze e seminari dedicati all’esercizio di lettura critica dell’imma-
gine artistica. Elisabetta Doniselli ha dedicato ricerche e studi spe-
cifici a numerosi ambiti tematici della storia dell’arte, riscuotendo 
nel corso dei decenni il plauso di studenti e partecipanti alle sue af-
follatissime conferenze. Uno di questi ambiti è rappresentato dal-
la natura morta, denominazione ossimorica questa, se si considera 
che la natura non è mai morta, ma sempre sul punto di produr-
re nuove forme, in una metamorfosi senza fine. La vita è nasci-
ta e morte – e la morte è un’ulteriore nascita, in un processo do-
ve “creazione” e “distruzione” sono sostanzialmente due sinonimi. 
Dunque la differenza tra animato e inanimato non dovrebbe esse-
re vista come un continuum tra due estremi?

Le ricerche di Stefano Mancuso illustrano le prove dell’esistenza 
anche nelle piante di sensibilità e intelligenza, seppure con moda-
lità diverse rispetto agli animali umani e non umani. Gli appara-
ti radicali delle piante, scrive Mancuso, hanno suscitato interes-
se anche in Darwin, che nel 1880 pubblica il volume The Power of 
Movement in Plants, in cui l’autore scrive: «Non è un’esagerazio-
ne dire che la punta delle radici, avendo il potere di dirigere i mo-
vimenti delle parti adiacenti, agisce come il cervello di un animale 
inferiore; il cervello essendo situato nella parte anteriore del corpo 
riceve impressioni dagli organi di senso e dirige i diversi movimen-
ti della radice». Darwin si accorse che «due o più stimoli applica-
ti contemporaneamente potevano essere distinti dagli apici radi-
cali e che la risposta a questi stimoli era tale da presupporre che la 
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radice fosse in grado di distinguere fra i diversi stimoli e giudica-
re quale fosse più importante ai fini della sopravvivenza dell’inte-
ra pianta»1. Oggi è un dato acquisito la presenza di una speciale 
zona sensoria e di calcolo nell’apice radicale. Mancuso sottolinea 
le ottime ragioni all’origine di questa collocazione dei tessuti più 
preziosi negli apici radicali sepolti nella terra, dove la temperatura 
e l’umidità sono più stabili rispetto all’aria aperta; inoltre l’appara-
to radicale è così protetto dalla predazione animale, dall’ozono at-
mosferico e dalla radiazione UV solare.

Qualsiasi oggetto trasposto sulla tela, non importa con quale 
tecnica pittorica, acquista un’aura epifanica suscitando un’atten-
zione stupita e può persino indurre un movimento virtuale della 
mano verso l’oggetto per toccarlo o addirittura afferrarlo. Gli og-
getti di una natura morta hanno una forza persuasiva che risalta 
per contrasto rispetto al sentimento di irrilevanza con cui gli stes-
si sono vissuti o utilizzati come strumenti nella vita quotidiana. I 
girasoli di van Gogh, le bottiglie di Morandi o la canestra di frut-
ta di Caravaggio fanno uscire le cose riportate sulla tela dall’oscu-
rità della funzione strumentale alla quale sono relegate nella realtà 
di ogni giorno; esse così rivelano ciò che “sono” in virtù dell’atto 
creativo dell’artista e della fruizione estetica. Gli oggetti sulla tela 
si mostrano nella loro verità alla contemplazione dell’artista e del 
pubblico. Come osserva Giorgio de Chirico, «davanti a una bella 
natura morta si sentono spesso delle persone semplici, degli uomi-
ni senza pretenzioni intellettuali, esclamare: “Oh, come sono ve-
re quelle mele, e quelle arance, sembra di poterle toccare! Guarda 
quell’uva, vien voglia di prenderla e di mangiarla!”. Queste inge-
nue ed entusiastiche esclamazioni, queste parole piene di sincerità, 
sono un avvertimento per quegli intellettuali che la melma dello 
snobismo non ha ancora sommersi, per quegli intellettuali ai qua-
li lo snobismo potrebbe non solo atrofizzare, ma anche addirittu-

1 Stefano Mancuso, Botanica. Viaggio nell’universo vegetale, Sansepolcro 
(AR), Aboca edizioni, 2021, pp. 57-58.
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ra sopprimere ogni sentimento umano di gioia e di piacere. E di-
rò ancora che non importa se gli stessi uomini semplici, sinceri ed 
entusiasti, possono dire le stesse parole davanti a quadri di dubbio 
valore artistico; non importa, poiché quello che conta è la gioia 
sincera che prova un uomo davanti a una pittura. La gioia provo-
cata da una vera opera d’arte nell’animo d’un uomo semplice è pe-
rò più forte e più profonda che se è data soltanto da un’immagine 
a esso piacevole»2.

De Chirico proponeva di sostituire “natura morta” con Still Le-
ben o Still Life: «È un quadro, infatti, che rappresenta la “vita si-
lenziosa” degli oggetti e delle cose, una vita calma, senza rumori e 
senza movimenti, un’esistenza che si esprime per mezzo del volu-
me, della forma, della plasticità»3.

Claudio Tugnoli

2 La Natura secondo de Chirico, catalogo mostra a cura di Achille Bonito 
Oliva, Palazzo delle Esposizioni, Roma (9 aprile – 11 luglio, 2010), 24 ORE 
Cultura, Milano 2010, pp. 279-280.
3 Ibidem. 
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Introduzione

Dare per scontato il mondo naturale che ci circonda, di cui l’oc-
chio si compiace ogni volta che ne vede un esempio, un prodotto, 
penso sia di questo tempo, di questo terzo millennio, atteggiamen-
to strettamente connesso con le attuali modalità consumistiche. 

Non si considera un frutto o una verdura per la sua bellezza, co-
me invece tendiamo a fare con un fiore o con una pianta d’appar-
tamento. Il fascino della forma, del colore di un frutto, di una ver-
dura che facilmente in ogni stagione possiamo procurarci, sfugge 
del tutto: perché dovremmo applicare una riflessione in tal senso? 
In un certo senso la consapevolezza dell’artificialità di tanti pro-
dotti vegetali che acquistiamo, ci distoglie da quella considerazio-
ne estetica, ne cancella la sua poesia, l’idea del profumo, ci allon-
tana dal concepire un attimo di contemplazione di un prodotto 
naturale, appunto della sua naturalità, della sua verità. Forse la ci-
viltà contadina aveva un occhio per il risultato del proprio lavoro 
anche nel considerare la riuscita del prodotto, un bel frutto nella 
sua pienezza cromatica, un cavolfiore ben sviluppato, una pianta-
gione carica di pomodori.

Oggidì risulta difficile, in generale, se non impossibile, avverti-
re una sensibilità puramente estetica nei confronti di tale ambito. 
Le finalità sono altre, ormai, comprensibilmente ed esclusivamen-
te alimentari.

Nell’acquisto, infatti, ci si orienta in generale verso una consi-
stenza perfetta, un colore carico e pieno, salvo ci si rivolga ai mer-
cati cosiddetti “contadini”, ricercati dal consumatore sensibile alla 
qualità genuina di ciò che mangia, magari a discapito di quel ri-
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svolto estetico così controllato, invece, dalle catene dei supermer-
cati: frutta perfetta, misure tutte eguali, senza un puntino o un 
difetto nel colore, risultato di chissà quanti interventi/controlli di 
vario tipo.

Allora, perché fermarsi a osservare un frutto, una verdura? Forse 
è il caso di rallentare in generale i tempi del quotidiano, anche nei 
confronti di ciò che arriva nel nostro piatto. Ossia “gustare” pri-
ma con gli occhi, poi col palato, dedicare attenzione e tempo a ciò 
che velocemente si trasforma, diventando la nostra dieta. L’armo-
nia della forma, a volte articolata o complessa, le sue varietà, la lu-
centezza o meno della superficie, della buccia, la sua sfumatura, i 
suoi eventuali difetti, i contrasti tra l’interno e l’esterno…

Forse tutto è partito dalla mela bacata della “Canestra di frutta” 
di Caravaggio, insieme alle foglie accartocciate e un po’ rovinate 
dei grappoli d’uva, ai fichi dalla buccia già indice dalla piena ma-
turazione, a quelle macchiettate sulla pera. La presa diretta, il sen-
so del reale, di ciò che è vero nonostante qualche imperfezione, ha 
un “sapore”, valore unico, e questo dialogo tra il vedere e l’assapo-
rare potrebbe continuare.

Quindi essere capaci di considerare il prodotto naturale – una 
verza, una rapa, una melagrana – di farlo oggetto di attenta osser-
vazione, quasi incantata: significa guidare lo sguardo in una spe-
cie di indagine attenta di quella forma, di quelle nervature, delle 
sfumature, significa concepire quale protagonista di un disegno la 
semplicità della natura, attraverso il risalto di ombre e luci. Tut-
to ciò può confluire in un ritratto – come indicano qui le pagine 
successive – con la cui mimesi celebrare oggetti odorabili e com-
mestibili, allargandosi anche a manufatti riconoscibili nella fun-
zione, ma posti in uno spazio assoluto, luminosamente vuoto, so-
lo una breve ombra che ne racconti consistenza e presenza. Tale 
genere, nell’immobilità della composizione, rende immutabile un 
frammento di tempo e di spazio appartenenti alla quotidianità, a 
differenza dei generi noti come il sacro e il mitologico, già ferma-
ti per sempre.
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Niente è per caso. Potrebbe significare anche dare importanza 
a ciò che poi ci nutre, a ciò che – invece, nel ritmo del quotidia-
no – deglutiamo di solito dopo una breve e distratta masticazione, 
mentre scrutiamo il cellulare o conversiamo distrattamente.
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Perché parlare di “natura morta”?

La rivincita delle cose, il fascino dell’oggetto, il piacere del detta-
glio in venti secoli di arte occidentale ecco la natura morta e, quin-
di, la sua unicità. Le voci autonome delle cose: ognuna si autopre-
senta con la propria fisionomia espressiva, costantemente uguale, 
salvo ricevere dall’interpretazione artistica una diversa intenzio-
ne espressiva.

Il genere pittorico della natura morta è un sistema visivo aper-
to verso l’osservatore, mobile, in stretta relazione con la cultura 
materiale delle varie epoche e delle varie società, costituito da og-
getti raffigurati al naturale, costante nella cultura occidentale, og-
getti quali artefatti ed elementi naturali, valorizzati nel momen-
to in cui fanno parte di un quadro. Al tempo stesso, suo limite è 
la celebrazione degli oggetti, non solo naturali, ovvero di ciò che 
non è permanente, valori semplici comuni a tutti, aspetti conge-
niali della realtà, quella piccola, minuta, quotidiana, quasi fami-
liare, selezionati dall’artista, o addirittura cose normalmente tra-
scurate. A questo va aggiunta la relazione, spesso non scontata, il 
dialogo tra gli stessi elementi, legati da un rapporto formale o an-
che simbolico: il senso che lega o respinge i singoli, l’un l’altro, nel-
la loro evidenza di oggetti, il legame allusivo o il significato meno 
evidente. Comunque è probabile che il primo fascino, quello lam-
pante, esercitato ancor oggi da questo genere, resti l’indubbio pia-
cere estetico e il pungolo intellettuale esercitato dall’illusionismo. 
Proprio per questo la natura morta di uso privato esprime sem-
pre un affetto per il piacere della vita e il desiderio di prolungarlo. 
Contenuto che affascina e finisce, quindi, per dominare, in qual-
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siasi modo sia dipinto, anche ridotto a due dimensioni e a un col-
lage cartaceo cubista, o ricostruito, come un prato fiorito, in pla-
stica, da un iperrealista come Piero Gilardi (1942-2023).

Entrando nel tempo storico, si può aggiungere che appartiene 
anche all’oggi la volontà dei pittori, degli artisti, di prendere in 
considerazione tutte quelle umili “cose” quotidiane che accompa-
gnano il nostro tempo, dal cibo agli oggetti della nostra mensa, 
della nostra casa, trascurate in precedenza, in quanto l’immagine 
dell’uomo era al centro dell’interesse, degli studi. Il Seicento è la 
grande stagione, il momento culminante per il naturalismo della 
natura morta, il suo apprezzamento e la sua diffusione in Europa. 
Se ne trova la dimostrazione, per esempio, nel fatto che per ben tre 
secoli un buon numero di governatori dei Paesi Bassi appartenen-
ti alla casata degli Asburgo, è costituito da mecenati e collezionisti 
sensibili all’arte. Tra questi si colloca Leopoldo Guglielmo (1614-
1662) che nel corso della sua permanenza a Bruxelles (1647-1656), 
è riuscito ad accumulare una collezione così ampia di nature mor-
te – oltre ad altri generi – sia contemporanee che antiche, da con-
fluire in seguito nel Kunsthistorisches Museum di Vienna.

Però andando a ritroso nel tempo della pittura italiana, si incon-
trano soggetti che si avvicinano al genere della natura morta, sen-
za averne la consapevolezza. Qui di seguito si procederà lungo un 
ricco percorso di esempi in tal senso, che indirettamente sono le 
testimonianze anche del successo di tali tematiche, della sensibi-
lità relativa a questi soggetti, espressioni di una libertà di sguardo 
da parte dell’artista, non spinto da una committenza, da una pre-
cisa richiesta.

Natura “morta” per designare un genere pittorico che si rivolge a 
cose inanimate, quiete e silenziose, quali ritratti disumanizzati, ri-
valutato in seguito contro il silenzio e il disprezzo della critica so-
prattutto del Cinque-Seicento, momento in cui si inizia a ricono-
scerlo come genere autonomo in quanto è il risultato di un taglio, 
rispetto a un contesto più ampio. Natura morta quale creazione di 
un doppio rispetto all’oggetto reale, e non l’immagine deforma-
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ta di un originale. Un’esaltazione, quindi, di ciò che è immanen-
te, l’altra faccia della realtà rispetto al trascendente. Comunque 
l’ovvio, il minimo e il banale non “umiliano i pennelli” del pitto-
re, ma ne stimolano e sollecitano la creatività, la ricerca di uno spa-
zio pieno e vuoto.

La virtù fondamentale del pittore consiste nel selezionare tali 
presenze, risentendo dell’ambito socio-culturale in cui vive e del 
gusto che ne è il riflesso. Per così dire la natura morta è un ritrat-
to, dove tutto è messo in posa, dove il configurarsi non è per sé, ma 
per un altro, per il riguardante che contempla, attratto anche dai 
valori tattili. Sebbene negli ultimi decenni la critica abbia eviden-
ziato nella natura morta anche contenuti simbolici e allegorici, è 
chiaro che in essa prevale la dimensione descrittiva, e che nel suo 
codice genetico il carattere decisivo risulta quello mimetico. Cio-
nonostante ogni tipo di natura morta, antica o moderna, sa “par-
lare”, riferire della mentalità del tempo, delle abitudini socio-cul-
turali, della condizione economica dell’epoca. Di certo questa è la 
proprietà eccelsa dell’arte, appartenente a buon diritto anche al-
la natura morta moderna, anche se storia e critica d’arte sono sta-
te un po’ lente nel riconoscimento di tale ruolo. Senza tralasciare 
il favore del pubblico tra XVII-XIX sec., va considerata al tempo 
stesso la dispersione del patrimonio artistico italiano, prima con 
le vendite/svendite delle collezioni principesche, poi le spoliazio-
ni napoleoniche e lo stillicidio del mercato artistico ottocentesco. 
Mentre i capolavori del rinascimento godevano di rispetto e pro-
tezione, le nature morte scivolavano nel buio, spesso rese anonime 
dalla perdita degli inventari.

Il discorso, però, parte da lontano e va a illustrare la storia del-
la natura morta.

Nel mondo antico
Già nell’arte della Grecia antica Zeusi, vissuto nella seconda me-
tà del V secolo a.C., secondo le testimonianze letterarie rivaleggia-
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va con la natura a tal punto che gli uccelli cercavano di beccare le 
uve da lui dipinte: realismo e illusionismo connotavano il nuovo 
genere pittorico che si occupava di cose comuni. L’uva continue-
rà a comparire anche nelle pitture del pittore ellenistico Piraikos4 
(III a.C.) che vendeva a caro prezzo i suoi dipinti raffiguranti ge-
neri alimentari, come ricorda Plinio. Nel mondo romano, è discre-
ta la fortuna della natura morta; nella sua Naturalis historia Plinio 
il Vecchio fa notare come le nature morte fossero diffuse nelle vil-
le romane, tutt’altro che una rarità, anche perché erano spunto per 
gare di abilità tra i pittori.

Nella pittura ellenistica dei secoli III e II a.C. e nei mosaici cam-
pani (I sec. a.C. e d.C.) è documentato come fossero raffigurati 
in chiave illusionistica fiori e vivande, utili anche come insegna 
dei negozi, perfetti trompe-l’œil: si evoca il piatto di cibarie che 
un ospite offre ai suoi invitati. Gli antichi chiamavano, appunto, 
le nature morte xenia: la frutta, le uova, la verdura, le semplici co-
se di campagna che il buon padrone di casa era solito inviare cru-
de ai propri ospiti nelle loro stanze, perché potessero prepararsele 
quando volevano; un po’ come si usa nei grandi alberghi moderni 
dell’America e dell’Asia, dove agli ospiti si serve un cestino con la 
verdura e la frutta. Vitruvio5 (seconda metà I sec. a.C.) ci informa 
che il nome era passato a designare i quadretti dipinti con gli stes-
si oggetti. Un altro elemento che concorre al formarsi della natura 
morta antica è l’uso di dotare la tomba di un corredo di oggetti o 
di cibi per la vita dell’aldilà – gli oggetti come corredo per la mor-
te. In quest’ambito si scopre che, da un determinato momento in 
poi, i cibi per loro natura deperibili, sono sostituiti dalle loro rap-

4 Ernst Gombrich, Norma e Forma. Studi sull’arte del Rinascimento, Tori-
no, Einaudi, 1966, segnala come sia stata proprio la presentazione pliniana del-
la figura di Pireico, nel passato considerato negativamente, a dare il via alla pit-
tura di genere e ai suoi interpreti, una credibilità, o spazio, all’interno della ri-
gida teoria artistica rinascimentale. 
5 Nel De Architectura, libro VII, in cui tratta appunto della pittura e dei suoi 
stili. 
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presentazioni in pittura, in terracotta e forse anche in legno, in ce-
ra e altri materiali6.

Plinio il Vecchio definendola minor pictura, pittura inferiore, at-
tingendo da fonti ellenistiche, riporta la teoria secondo cui fu So-
sos di Pergamo vissuto tra il IV e III secolo a.C., celebre autore 
di mosaici pavimentali, a inventare il motivo del pavimento non 
spazzato, l’asaratos oikos. Riferisce di un suo pavimento realizza-
to a Pergamo in cui con tessere molto piccole di vario colore ave-
va raffigurato i resti del pasto e tutto ciò che di solito si spazza via, 
con attenta capacità mimetica. Viene poi ereditato da Roma: qui 
il banchetto aveva un ruolo importante in quanto non era solo 
un momento di aggregazione ma, soprattutto dopo la fine dell’e-
tà repubblicana, diviene anche una forma di ostentazione della ric-
chezza e munificentia; nel triclinium arredato con letti di bronzo, 
i banchetti prevedevano un numero notevole di portate e quindi 
anche di avanzi che i commensali gettavano in terra. L’iconogra-
fia dell’asaratos oikos ebbe grandissima fortuna a Roma dove non 
meno che in Grecia aveva una sua funzione, non solo di decora-
zione pavimentale, ma anche pratica di confondere gli avanzi picti 
con quelli veri durante i banchetti. Ancora nel I secolo d.C. Ora-
zio nelle sue Satire rimprovera i ricchi di spendere nelle stoffe e ri-
vestimenti del triclinium ma non in scope, strofinacci e segatura. 
Una copia del II secolo d.C. dell’opera di Sosos si trova ai Musei 
Vaticani7, e mostra lische di pesce, zampe di pollo, pannocchie, il 
tutto in un disordine molto stilizzato. Il trompe-l’oeil si manife-
sta in una visione degli oggetti dall’alto, con la raffigurazione delle 
ombre portate. Chi si fosse trovato a tavola, dal punto di vista rial-
zato del commensale, avrebbe avuto, almeno per un attimo, l’im-
pressione che gli avanzi mosaicati fossero veri. Vi si coglie anche 
l’antico significato di nutrimento per i congiunti trapassati e an-

6 Nel 2017 si è tenuta a Mantova, presso Palazzo Ducale, la mostra L’arte del 
banchetto, in cui erano esposte nature morte in marmo del XVII secolo. 
7 Vaticano, Museo Profano Gregoriano. 
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che l’augurio per i vivi, nel senso dell’abbondanza. Curioso, come 
tale punto di vista sia lo stesso considerato da Daniel Spoerri nella 
sua Tavola astro-gastronomica (1975), per la visione zenitale di una 
tavola alla fine del pasto.

Anche un esempio ad Aquileia, databile al I secolo a.C., mostra 
lische di pesce, molluschi, frutta ed elementi vegetali. La fattura di 
altissimo livello e la precisione del dettaglio quasi quasi sembrano 
quelle di una foto realistica! L’asarotos oikos è quindi un antenato 
della natura morta, utilizzato nei triclini, dove era consuetudine 
dei commensali gettare in terra gli avanzi del cibo e più questi era-
no numerosi e diversi, meglio rappresentavano l’opulenza dell’o-
spite. Alcuni studiosi sostengono che i disegni del mosaico aveva-
no il fine di mascherare la sporcizia reale del pavimento durante il 
banchetto, mentre altri vi ricollegano anche significati simbolici 
quali il mantenere lontane le divinità maligne. Restando nell’anti-
chità romana, un anonimo dipinge a Pompei verso il 30-40 d.C., 
tra altri motivi decorativi, un fregio vegetale con foglie, frutti e fio-
ri, un vero trompe-l’oeil che fa saltare in mente simili soluzioni ri-
nascimentali.

Non c’è dubbio che questo meccanismo della sostituzione sim-
bolica fosse estesa ad altri ambiti rituali, in cui ricorreva l’offer-
ta in effige. In una recente mostra su Chardin, il grande pittore di 
nature morte, allestita nel 2024 al Louvre, si è compreso che nel 
’700 si pagava meno la pittura di natura morta. La più quotata era 
la pittura di Dio, poi seguiva la pittura storica, la pittura di ritratti 
all’interno di paesaggi e la pittura di paesaggio e, all’ultimo posto, 
il genere della natura morta. Ciò significa che è il soggetto, più che 
la qualità stilistica della rappresentazione artistica, che determina 
il compenso del pittore. Sembra di assistere al passaggio, mai pe-
raltro veramente risolto nella natura morta antica, da un originale 
rapporto delle cose con l’uomo, o meglio con la funzione che l’uo-
mo ha loro attribuito in circostanze precise, a una considerazio-
ne delle cose in sé, quali portatrici di valori estetici autonomi, co-
me quando nel dipingere la sua canestra di frutta dell’Ambrosiana 
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di Milano, «Caravaggio – rileva Roberto Longhi8 – ha definiti-
vamente sciolto il genere da secondi significati religiosi o filosofi-
ci, collocandolo sullo stesso piano della figura umana». A Pompei 
si trovava, disposta su un piano e contro uno sfondo mediamen-
te scuro non analizzato, una serie di grappoli d’uva e di fichi, dove 
il colore dei grossi chicchi – rosa-violaceo, quelli già maturi, verde 
quelli acerbi – permette di riconoscere le caratteristiche dell’uva 
rosa, mentre il giallo dorato dei chicchi più piccoli dell’altro grap-
polo sembra proprio appartenere all’uva oggidì detta “regina”.

Dio nelle cose
La fenomenologia della natura morta realista è già presente nel 
Medioevo nei dettagli dei codici miniati. Il suo obiettivo princi-
pale consiste nel suscitare l’emozione estetica attraverso l’ammi-
razione e lo stupore per l’effetto di verosimiglianza: la vertigine 
dell’illusione. Queste caratteristiche chiamano in causa il secola-
re processo di evoluzione della tecnica pittorica nell’ambito della 
rappresentazione della realtà. Non solo: il cambiamento della si-
tuazione socio-economica nel corso del XII-XIII secolo, porta il 
ceto medio a concepire diversamente la propria posizione nei con-
fronti dell’aldilà, di conseguenza anche la realtà circostante. L’a-
pertura della pittura gotica verso il naturalismo si coglie nei dipin-
ti, con l’ingresso del mondo vegetale, animale e di oggetti di uso 
quotidiano, come si nota nella Cappella degli Scrovegni. Giotto 
sente il bisogno di inserire il racconto di S. Francesco tra coordi-
nate realistiche, prospettico-illusionistiche e di ricorrere alla ve-
rosimiglianza dell’immagine pittorica, per un’efficace comunica-
zione visiva verso il riguardante, vicina alla sua realtà. Ne sono un 
eccezionale prova e testimonianza i cosiddetti “coretti”, posti sim-
metricamente ai lati dell’arco santo, quello che conduce al presbi-

8 In La lunga vita della natura morta, articolo di R. Scorranese, Corriere 
della sera, 24 agosto 2014.
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terio. Due spazi illusionistici, con le volte a crociera in scorcio, al 
di là di una balaustra dipinta. Il racconto di questo spazio si com-
pleta con il portacandele che pende dalla chiave di volta, con la fi-
nestra gotica che mostra in entrambi i vani una porzione di cielo 
che, dalle cronache, risultava mostrare un volo di rondini. L’in-
tento realista è ulteriormente rafforzato dalla cura con cui Giot-
to finge che le pareti siano decorate da una riquadratura dipinta a 
monocromo: i coretti padovani preconizzano, così, la logica e gli 
effetti del trompe-l’oeil. È da questa sensibilità mutata che l’impul-
so del movente mimetico, la volontà artistica di una sempre più ac-
curata aderenza e l’imitazione del vero, hanno condotto a ricerche 
sulla rappresentazione dello spazio, sulla prospettiva, sulle propor-
zioni, sulla luce, ovvero uno sguardo senza pregiudizi sul mondo 
reale a tutto tondo.

Al di là di qualunque stereotipo storiografico, la critica converge 
nell’analizzare il trapasso di paradigma figurativo tra Medioevo e 
Rinascimento alla luce di alcuni fattori decisivi: un rinnovato im-
pulso realista insieme all’affermarsi di finalità narrative e rappre-
sentative basate sulla verosimiglianza dell’immagine pittorica, ap-
punto quanto ha realizzato Giotto ad Assisi, del tutto funzionale 
all’ambientazione della vicenda del Santo. In seguito un legame 
serrato come mai prima, fra arte e scienza ovvero la ricerca umani-
stica di regole matematiche per la resa spaziale.

L’insieme di queste componenti determina una crescente atten-
zione nei confronti del mondo della natura, di certo sostenuto dai 
Tacuina Sanitatis, dai libri d’Ore, e dagli erbari, quindi inserito 
all’interno dei soggetti e dei temi tradizionali, tesi verso la qualità 
della vita dell’uomo e dello spirito. Episodi di natura morta con-
quistano, così, un’evidenza sempre più estesa nell’ambito di pale 
d’altare, affreschi di soggetto sacro o profano. Progressivamente, 
il pubblico stesso si abitua a cogliere la presenza e il significato del 
mondo naturale, anche come aggancio con la propria realtà visibi-
le e conoscibile, laddove in precedenza tale continuità non veniva 
contemplata, in quanto l’unico pensiero era l’ultraterreno, il tra-
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