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Secondo la tradizione, la sacra immagine 
ebbe origine a Costantinopoli, dove un 
sogno rivelatore indicò a un romito gre-
co – identificato dalla fonte settecente-
sca come Teocle Kmnya – la volontà della 
Vergine che la tavola fosse traslata verso 
un “Monte dedicato a Lei”. L’indicazione 
era misteriosa ma perentoria: la Madon-

na avrebbe indicato il Monte come sua 
dimora futura, e il romito si mise in viag-
gio per obbedienza, senza cercare alcun 
vantaggio.
Giunto a Venezia – il più importante 
porto del tempo, snodo commerciale e 
culturale dell’intero Mediterraneo – la 
tavola fu trafugata. 

La consegna della tavola della Madonna di San 
Luca: una pala bolognese del Settecento.

 La leggenda in scena: figure, gesti e memoria nella pala della 
consegna

Michele Odorici

Fig. 1. Acquaforte estratta dal Viaggio della Madonna di San Luca -Anno 1742 – “C. Gregori sculp”. “Il 
trafugamento della tavola a Venezia”. Collezione privata.

Il viaggio della tavola della Madonna di San Luca: leggenda e 
tappe principali.
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Fig. 2. Acquaforte estratta dal Viaggio della Madonna di San Luca -Anno 1765 –“Giuseppe Zambell fece.”.“Il romito a 
Roma riceve la direzione per il Monte della Guardia.”. Collezione privata.

La perdita suscitò turbamento e ricerche 
vane, finché – per intercessione della Ma-
donna – l’immagine fu ritrovata prodi-
giosamente, evento che la tradizione tra-
manda come primo segno della speciale 
protezione che l’icona avrebbe esercitato 
durante tutto il percorso. Restituita al 
romito, la tavola riprese la via dell’Italia 

centrale.
A Roma, dinanzi alle autorità ecclesiasti-
che, la questione del “Monte” fu chiarita: 
non si trattava di un monte qualunque, 
ma del Monte della Guardia presso Bo-
logna. L’indicazione orientò definitiva-
mente il cammino verso l’Emilia. Risa-
lita la via di pianura, la tavola raggiunse 
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infine Bologna. Ai piedi del Monte della 
Guardia, dove già vivevano in ritiro le 
due eremitesse Azzolina e Beatrice Gue-
zi, il romito chiese che l’immagine fosse 
consegnata e custodita in un luogo de-
gno. La tradizione fissa l’atto all’8 maggio 
1160, in una cerimonia solenne alla pre-

senza di Gerardo I, vescovo di Bologna, 
di Rambertino Gerardo de’ Guezi (padre 
delle eremitesse), del giudice Marchesino 
Ottonello, di Angeletto degli Orsi e di 
altri nobili testimoni. Da quel momento 
la tavola divenne segno identitario della 
città e fulcro della sua memoria devozio-

Fig. 3. Acquaforte estratta dal Viaggio della Madonna di San Luca -Anno 1741 – “Hercules Graziani inc.”. 
“Bologna: la consegna dell’Icona di San Luca.”. Collezione privata.
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nale. L’acquaforte del Viaggio della Madon-
na di San Luca del 1741 di Fig. 3 costitui-
sce un riscontro iconografico coevo che 
documenta la già definita impostazione 
compositiva elaborata da Ercole Graziani 
“il Giovane”, ripresa anche nella pala. La 
corrispondenza degli schemi – dalla ge-
rarchia delle figure alla centralità dell’i-
cona e alla regia narrativa della consegna 
– attesta la circolazione del modello “gra-
zianesco” nel secondo quarto del Sette-
cento, confermando la solidità e la diffu-
sione del suo prototipo iconografico.
Le tre acqueforti di Venezia, Roma e Bo-
logna non rappresentano semplici illu-
strazioni derivate dai Viaggi della Madon-
na di San Luca, ma costituiscono una vera 
e propria sintesi visiva dei tre momenti 
cardine della narrazione lucana: la vi-

cenda orientale, l’intervento romano e la 
consegna sul Monte della Guardia. Ognu-
na di esse traduce in immagine uno snodo 
narrativo distinto e, allo stesso tempo, do-
cumenta la cristallizzazione iconografica 
della leggenda tra XVII e XVIII secolo. 
Significativamente, i primi due soggetti 
non solo furono utilizzati nella tradizio-
ne a stampa, ma furono anche trasposti in 
pittura e assunti come pale d’altare nella 
sacrestia maggiore della Basilica di San 
Luca, a conferma della loro autorevolez-
za figurativa. La terza scena – quella della 
consegna – è invece resa nella pala ogget-
to del presente articolo, che completa il 
ciclo figurativo della leggenda nella tra-
dizione bolognese settecentesca. 

La pala: descrizione essenziale.

L’opera, attribuita a Ercole Graziani il 
Giovane (1688–1765), presenta la solenne 
consegna dell’Icona di San Luca secondo 
la tradizione tardosettecentesca, articola-
ta attraverso una precisa regia compositi-
va e una chiara gerarchia dei personaggi. 
La costruzione teatrale a quinte, la luce 
calda e selettiva e la cromia brunodora-
ta rimandano al linguaggio maturo del 
pittore, mentre la centralità dell’icona 
e l’orditura dei gruppi attestano un mo-
dello iconografico ormai stabilizzato. Il 
confronto con l’acquaforte del Viaggio 

(1741) conferma la tenuta dell’impianto 
“grazianesco”, evidenziando la coerenza 
tra invenzione pittorica e sua diffusione 
per via incisoria.
Nel riquadro sommitale dell’arco si di-
stingue, seppur appena percepibile a oc-
chio nudo, un abbozzo della primitiva 
chiesa della Madonna di San Luca sul 
Monte della Guardia, trattato con segno 
tenue e volutamente arretrato sul piano 
figurativo. L’inserto, non rilevabile in fo-
tografia per la sua estrema finezza pitto-
rica, agisce come indizio iconografico di 
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Fig. 4. Attr. a Ercole Graziani “il Giovane” (1688- 1765). Titolo dell opera: “La consegna della Madonna di San 
Luca al Santuario sul Monte della Guardia”. Olio su tela, cm 192x135,5. Collezione privata. Consegna solenne 
dell’8 maggio 1160 con icona al centro e testimoni secondo le fonti tardo-settecentesche.

destinazione: collega la scena della conse-
gna al luogo deputato alla custodia della 
tavola, fungendo da controcanto visivo 
alla regia centrale e saldando l’azione li-
turgica con la sua meta devozionale.

Testimoni e funzioni degli attori della 
scena, come tramandati dalle fonti tardo-
settecentesche e qui rappresentati nella 
pala, sono di seguito elencati.
Teocle Kmnya, pellegrino o romito, è il 
portatore dell’icona: tiene la tavola tra 

le mani nell’atto solenne di presentarla, 
assumendo il ruolo di mediatore del suo 
trasferimento.
Gerardo I, Vescovo di Bologna, è rappre-
sentato sul lato destro in abiti pontifica-
li, con mitria e pastorale; rivolto verso lo 
spettatore, presiede il rito della consegna 
e, con gesto esplicito, indica la tavola 
come riferimento di verità e via, sancen-
done la legittimità ecclesiastica e il valore 
guida per la comunità.
Angeletto degli Orsi, nobile bolognese 
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ricordato dalle fonti tra i testimoni dell’e-
vento, è collocato ai piedi del vescovo sul 
lato destro della scena. La sua posizione 
privilegiata, così prossima all’autorità 
ecclesiastica, sottolinea il ruolo del ceto 
nobiliare nella convalida pubblica della 
consegna. Con atteggiamento partecipe 
e orientato verso il centro dell’azione, 
Angeletto assume la funzione di garan-
te laico, dando forma – attraverso la sua 
presenza – alla dimensione civile e proto-
collare che completa il carattere solenne 
dell’episodio.
Accanto ad Angeletto degli Orsi compa-
re una figura femminile dal capo velato, 
priva di ornamenti e in atteggiamento 
raccolto. La sua vicinanza al nobile bolo-
gnese e la posizione non marginale nella 
scena suggeriscono che possa rappresen-
tare una familiare — forse la moglie — 
oppure una testimone laica associata al 
gruppo dei nobili presenti alla cerimonia.
Azzolina e Beatrice Guezi, le due ere-
mitesse destinate a custodire la tavola 
sul Monte della Guardia, sono collocate 
sul lato sinistro della scena, in prossimi-
tà dell’altare. La loro presenza, raccolta 
e partecipe, esprime il momento dell’ac-
coglienza dell’immagine sacra, secondo 
quanto tramandato dalle fonti tardo-set-
tecentesche. Le due donne rappresenta-
no il punto di arrivo del percorso della 
tavola: la loro postura e la loro vicinanza 
all’icona sottolineano il ruolo di custodi 
originarie del santuario, chiamate a ri-
cevere formalmente ciò che la comunità 

ecclesiastica e civile ha riconosciuto come 
autentico dono e fondamento della tradi-
zione lucana.
Rambertino Gerardo de Guezi, padre 
delle eremitesse, è raffigurato chinato so-
pra il notaio che redige l’atto. La postura 
vigile e la prossimità al banco di scrittura 
evidenziano il suo ruolo di garante laico 
della procedura: supervisiona la formaliz-
zazione documentaria della consegna, fa-
cendo da cerniera tra l’azione rituale e la 
registrazione pubblica dell’evento. In tal 
modo assicura che il passaggio della tavo-
la alle due destinatarie avvenga secondo 
forme riconoscibili e condivise dalla co-
munità.
Marchesino Ottonello, giudice, è col-
locato sulla sinistra della scena, accanto 
allo scrittoio. Tiene in mano penna e ca-
lamaio, mentre sul tavolo davanti a sé è 
posato l’atto che egli stesso dirige e su-
pervisiona. La sua presenza conferma il 
carattere pubblico e formale dell’evento: 
come garante civile, presiede alla reda-
zione del documento che registra il tra-
sferimento della tavola, assicurando che 
l’azione sacra trovi riscontro nella pro-
cedura giuridica e nella memoria scritta 
della comunità.
Completano la scena quattro ceroferari, 
disposti simmetricamente sia a destra sia 
a sinistra della composizione. Indossano 
la gabbana bianca sopra la veste scura e 
reggono i loro ceri, contribuendo a creare 
un’aura liturgica attorno all’icona. La loro 
presenza, ordinata e solenne, incornicia 
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Fig. 5 (sinistra). “Racconto storico della immagine di Maria detta di S. Luca” Libretto, Stamperia Lelio della 
Volpe Bologna” Anno 1791. Collezione privata.

Figg. 6 (destra). Particolare della pag. 5 “Racconto storico della immagine di Maria detta di S. Luca” 
Libretto, Stamperia Lelio della Volpe Bologna” Anno 1791. Collezione privata.

l’azione rituale della consegna rafforzan-
done il carattere cerimoniale e devozio-
nale.
Per lessico maturo, cromia caldobruna, 
impianto a quinte e per la convergenza 

con la stampa del 1741, la pala si colloca 
nel terzo quarto del Settecento, con ele-
vata probabilità in un arco compreso tra 
il 1751 e il 1760, fase coerente con gli ulti-
mi anni di attività dell’artista. 

Note sulle fonti.

Il “Racconto storico della Immagine di 
Maria detta di S. Luca di Serafino Calin-
dri” (Bologna, 1791) stabilizza in forma 
“ufficiale” la leggenda del viaggio e del-
la consegna dell’Icona di San Luca. Nelle 
pagine riprodotte, e in particolare fig. 7, 

si legge il testo originale che tramanda 
nomi e ruoli dei testimoni della conse-
gna, fornendo la struttura narrativa e il 
quadro dei personaggi su cui si fonda l’in-
terpretazione iconografica della pala qui 
analizzata. 
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Conclusioni

L’esame ravvicinato della tela indica una 
realizzazione riconducibile alla fase tarda 
del pittore, quando la sua prassi esecuti-
va tende a concentrarsi su stesure rapide, 
preparazioni leggere e passaggi voluta-
mente abbreviati. La superficie mostra 
preparazioni leggere e stesure essenziali, 
in cui la trama del supporto rimane perce-
pibile; la definizione delle figure procede 
per segni rapidi, alternando passaggi più 
accurati — in particolare nelle fisionomie 
— ad altre zone rimaste in uno stato pre-
liminare, con ripensamenti ben leggibili. 
Questa discontinuità formale, unita alla 
mancanza totale di riferimenti nelle fonti 
antiche, rende plausibile l’ipotesi di un’o-
pera non consegnata e rimasta all’interno 
di un contesto privato o di bottega.
Proprio questa condizione sospesa rende 
la pala un documento visivo di eccezio-
nale interesse: un raro esempio di grande 
formato che conserva, senza mediazioni 
successive, la freschezza di un processo 
creativo interrotto. Nel panorama bolo-
gnese, dominato da opere compiute e sto-
ricizzate, essa si distingue come testimo-
nianza preziosa della cultura figurativa 
cittadina e del suo legame con l’immagi-
ne della Madonna di San Luca. Per carat-

teristiche tecniche, iconografiche e per 
la sua stessa vicenda conservativa, la pala 
rappresenta oggi un unicum, meritevole 
di un approccio conoscitivo approfondi-
to e di una valorizzazione critica che ne 
riconosca il ruolo e la qualità nel pano-
rama figurativo bolognese del Settecento.

In chiusura, si propone l’acquaforte rea-
lizzata da Giovanni Fabbri per il Viaggio 
della Madonna di San Luca del 1776, legato 
alla prioria di Pietro Antonio Odorici, 
avo dell’autore. L’immagine costituisce 
un documento di rilievo per la tradizio-
ne figurativa connessa alla processione, 
attestando il ruolo delle stampe nella 
diffusione e nella fissazione, nella memo-
ria collettiva, dei momenti salienti della 
devozione bolognese. Questa acquafor-
te, tra gli esiti più alti della serie, segna 
il culmine della tensione formale rivolta 
alla rappresentazione del culto, espressio-
ne compiuta dalla perizia tecnicoartisti-
ca dei migliori incisori operanti nel pe-
riodo. La sua presenza a completamento 
dell’articolo istituisce un ponte ideale tra 
la pala analizzata e le coeve modalità di 
narrazione visiva che hanno accompagna-
to il culto nei secoli.



10

Fig. 7. Acquaforte estratta dal Viaggio della Madonna di San Luca -Anno 1776 – “Gio. Fabbri fece”. “Il viaggio 
della Madonna di San Luca del Priore Pietro Antonio Odorici”. Collezione privata.
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La sacra immagine della Beata Vergine 
della Vita, dell’omonimo santuario, risa-
le molto probabilmente al 1390,2 quando 
Simone dei Crocefissi la dipinse in affre-
sco sulla parete dell’altare nella cappella 
dell’Ospedale situato tra via Clavature e 
via Pescherie 3 (Fig. 1). 
Il dipinto era originariamente di grandi 
dimensioni (1,60 m x 2,50 m circa) e pre-
sentava, al centro, la Madonna sul trono 
con il Bambino, ai lati, due santi in po-
sizione eretta: a sinistra dell’osservatore, 
san Giovanni Battista con una canna in 
mano (come quando predicava nel deser-
to) e a destra, sant’Antonio Abate con un 
libro sotto il braccio, infine, nella parte 
inferiore del dipinto, quattro figure im-
ploranti la grazia della guarigione. 
La cappella si trovava al piano seminter-
rato e vi si accedeva dai locali dell’ospeda-
le. Il notevole afflusso di devoti indusse 
la Compagnia dei Battuti (che nel frat-
tempo si era trasformata in Confraterni-
ta) a chiedere ripetutamente al vescovo il 

permesso di celebrare la messa nelle feste 
di precetto. Finalmente, nell’ottobre 1414, 
fu concessa l’autorizzazione a condizione 
però che la cappella fosse molto amplia-
ta, non riservata all’ospedale, ma aperta a 
tutti i fedeli e avesse accessi diretti dalle 
due vie (Clavature e Pescherie). 
Per garantire facili accessi, occorreva però 
realizzare il nuovo pavimento ad una quo-
ta superiore a quella della strada e a quel-
lo della chiesa preesistente, parzialmente 
interrata. In questa situazione l’affresco 
si sarebbe purtroppo trovato molto vici-
no al pavimento da realizzare, cioè a una 
quota incompatibile con il nuovo altare4.  
Pertanto la Confraternita doveva sceglie-
re: o costruire la chiesa e rinunciare all’af-
fresco, o viceversa rinunciare alla chiesa 
e conservare l’affresco, dal momento che 
spostare il dipinto era, all’epoca, un lavo-
ro ad alto rischio, con la probabilità di 
distruggere la sacra immagine. Infatti per 
staccarla sarebbe stato necessario tagliare 
la porzione di muratura affrescata, con il 

Il Santuario della Beata Vergine della Vita: 
traslazione dell’affresco (1688-1692) e 
altre notizie1

Giorgio Galeazzi

(1) Sigle adoperate: AAB = Archivio generale Archidiocesi 
di Bologna; ASB = Archivio di Stato di Bologna; BCA = 
Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio.

(2) La data MCCCXC è scritta anche in calce ad un antico 
disegno della Madonna, eseguito da Francesco Cavazzoni 
all’inizio del Seicento (Fig. 2). L’immagine è stata attribuita 
anche a Lippo di Dalmasio, nipote di Simone dei Crocifissi. 
Secondo altri studi l’affresco, con l’immagine ritenuta mira-
colosa, sarebbe da attribuire a Pietro di Giovanni Lianori, 
datata ai primi decenni del XV secolo, in considerazione del 

fatto che il muro sul quale fu dipinta risalirebbe al 1406. 
Campanini G., Il complesso monumentale di Santa Maria 
della Vita. Santuario, Museo, Oratorio, Bologna, 2014, p. 28.

(3)  Trattasi dell’Ospedale fondato dai beati Riniero de’ Bar-
cobini Fasani e Bonaparte Ghisilieri della Compagnia dei 
Battuti.

(4) Forse una parte dell’affresco (quella in basso) fu oscurata 
dal nuovo solaio.

Le origini: la prima e la seconda chiesa



12

(5) C’è da precisare che allora non si conosceva la tecnica 
della “rimozione a strappo degli affreschi”, prassi che, usan-
do un collante con particolari caratteristiche, permette di 
staccare gli affreschi dalla muratura e di portarli su tela 
o su tavola di legno. La pratica della “rimozione a strappo 
degli affreschi” avviene in questo modo: dopo aver pulito 
l’affresco vengono posizionati sopra vari teli di cotone, fatti 
aderire in modo uniforme con una colla organica, come la 
colla di coniglio, solubile in acqua calda. Una volta asciu-
gata la colla, il tessuto si restringe e inizia a staccarsi dalla 
parete insieme alla pittura a cui è incollato. A questo pun-
to si procede allo strappo della pittura tirando il tessuto a 
partire da un lato. Dopo aver pulito il retro dell’affresco vi 
s’incolla un nuovo supporto (una tela o una tavola); infine 

si rimuovono i teli di cotone dalla pittura, sciogliendo la 
colla con il calore o i solventi.

(6) Alla realizzazione della cornice di legno parteciparono: 
“il pittore Lodovico Carracci per il disegno, l’intagliatore 
Antonio Quercia per l’intaglio, lo scultore Giovanni Tode-
schi per l’ornamento in cera fatto sopra l’intaglio e il fondi-
tore Antonio Calcagnini per i lavori di stagno”. ASB Osp. S. 
Maria Vita, serie VI, 5. Libro delle Congregazioni, cc. 38-39.

(7) L’architetto Giovanni Battista Bergonzoni era stato 
autore dell’ampliamento della chiesa di Santa Maria della 
Carità.

metodo denominato “stacco a massello” e 
poi trasferirla nella nuova posizione5.
Alla fine la soluzione scelta fu quella di 
costruire la nuova chiesa e di lasciare 
l’affresco sul posto, di coprirlo con varie 
mani di calce, senza danneggiare l’im-
magine della Vergine, alla quale gli stes-
si religiosi erano molto devoti, infatti le 
avevano dedicato l’altare dell’iniziale cap-
pella. La nuova chiesa fu aperta al pubbli-
co nel 1502, con l’affresco coperto. 
Il 10 settembre 1614, durante i lavori di 
manutenzione della chiesa, l’imbianchi-
no Sansone Zanettini si accorse che, sul 
muro lato nord in corrispondenza dell’al-
tare del beato Rainiero, stava emergendo 
l’immagine dell’antica Madonna, nasco-
sta da numerose tinteggiature eseguite 
nel corso di oltre un secolo. Fu realizzato 
a fianco dell’affresco un altare provviso-
rio, dove, da allora, furono svolte le fun-
zioni religiose. Nel 1618 gli Assunti del 
Sacro Altare decisero di realizzare una 
cornice di legno da mettere attorni all’af-
fresco ritrovato e incaricarono il pittore 
Lodovico Carracci di disegnarlo6.
La sacra Immagine fu oggetto di profon-

da venerazione, in particolare da par-
te degli ammalati dell’ospedale. In quel 
tempo essendosi verificati molti casi di 
guarigioni miracolose, la Beata Vergine 
fu denominata “Madonna della Vita” e 
considerata protettrice degli ammalati e 
degli ospedali.
Il 28 novembre 1686 accadde però una di-
sgrazia: durante la funzione vespertina il 
pilastro centrale della navata di sinistra, 
situato in corrispondenza dell’immagine 
della Madonna, cedette improvvisamen-
te rovinando assieme alla quattro volte 
adiacenti; otto devoti, tra cui il celebran-
te, perirono. L’affresco, situato proprio 
difronte alla zona crollata, non subì, mi-
racolosamente, alcun danno.

La terza chiesa

A luglio dell’anno successivo si mise 
mano alla costruzione della terza chiesa, 
su progetto dell’architetto Giovanni Bat-
tista Bergonzoni, religioso del terzo ordi-
ne francescano7. 
Nel 1687, quando i lavori erano appena 
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(8) Il 23 luglio 1687 fu posata la prima pietra della nuova 
chiesa “nel terzo fondamento delle Pescarie, giusto a piombo 
sotto il sito dove sarà collocata la miracolosissima Immagi-
ne della Beata Vergine della Vita”, ASB, Ospedale S. Maria 
della Vita, serie X, miscellanea di carte diverse per lavori in 
chiesa e altre memorie, 1690-1780. 

(9) La struttura assistenziale di S. Maria della Vita rima-
se nella sua sede originaria in via Clavature, fino al 1725, 

quando tutto l’ospedale si trasferì in via Riva di Reno nella 
nuova costruzione, che avrebbe poi dato origine all’Ospeda-
le Maggiore.

(10) Per quattro generazioni i componenti la famiglia di An-
tonio Bibiena svolsero le attività di architettura, scenogra-
fia e soprattutto pittura nel campo della “prospettiva illu-
soria” e della “maniera d’angolo” (prospettiva non centrale).

iniziati8, la Confraternita ricevette un 
lascito testamentario dal conte Vincenzo 
Hercolani, finalizzato al completamento 
del nuovo ospedale, sito nella parrocchia 
di S. Maria della Carità, in via Riva di 
Reno, progettato per sostituire, un po’ 
alla volta, l’ospedale della Vita9.  Questo 
evento dava la possibilità alla Confrater-
nita di rinunciare agli ambienti situati al 
piano superiore e usati per le attività am-
ministrative ospedaliere. La nuova chiesa 
fu progettata con volume a doppia altez-
za e con maggiore ampiezza orizzontale, 
cioè estesa anche ai locali che si affaccia-
vano su via Clavature. 
Bergonzoni, potendo disporre di tut-
to lo spazio fino al tetto, previde, come 
copertura, due cupole: una grande per 
l’ambiente centrale e una piccola per 
l’altare maggiore. Il progetto non venne, 
momentaneamente, del tutto realizzato 
per mancanza di liquidità dovuta al falli-
mento del Banco Davia, presso cui erano 
stati depositati i fondi per la fabbrica. In-
fatti l’architetto dovette lasciare il tetto 
esistente, salvo modificarne una piccola 
parte nella zona del presbiterio, fermare 

le murature perimetrali alla seconda cor-
nice, sopra le grandi arcate, e rinviare la 
costruzione della cupola. 
Nel contempo il progettista decise di re-
alizzare, a circa 30 piedi dal pavimento 
della chiesa, un soffitto provvisorio (un 
velario, cioè “una piatta celata di tela 
sostenuta da telai in legno”, appesa alle 
capriate esistenti della copertura) e inca-
ricò il pittore Antonio Bibiena10 di far-
vi un disegno d’illusione con l’immagine 
della cupola, come indicata nel progetto. 
Nell’incisione, eseguita da Ludovico Mat-
tioli, su disegno di Giacobbe Antonio 
Manino, è raffigurata la chiesa come era il 
giorno della sua consacrazione. In questo 
disegno appare anche il velario con l’im-
magine, in prospettiva, della finta cupo-
la. La parte dipinta (disegno d’illusione) 
è riconoscibile perché nei bordi del sof-
fitto (indicati da me con una linea verde) 
il disegno mostra evidenti deformazioni 
prospettiche: le linee del basamento del 
tamburo della cupola sembrano svanire, 
in modo anomalo, verso gli estremi del 
bordo del velario (Fig. 3).
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La traslazione della sacra
Immagine

La nuova chiesa fu aperta al pubblico il 
10 settembre 1692, in modo non comple-
to rispetto al progetto (l’edificio rimase 
senza cupola), ma con l’immagine in af-
fresco della Madonna della Vita traslata 
sul nuovo altare principale. Una docu-
mentazione, conservata presso l’Archivio 
di Stato di Bologna, descrive un primo 
intervento - nel 1688 - quando avvenne 
lo stacco dell’affresco dal muro sul quale 
era stato dipinto, e la traslazione per libe-
rare la zona dove doveva sorgere l’altare 
principale; e un secondo intervento - nel 
1692 – con l’ulteriore traslazione ed eleva-
zione, eseguite per collocare l’immagine 
sul nuovo altare11. Queste operazioni di 
recupero e spostamento dell’affresco era-
no molto complesse e delicate. A fronte 
dell’evenienza che l’affresco andasse di-
strutto, gli Assunti del Sacro Altare ot-
tennero dal Vicario Capitolare l’autoriz-
zazione a fare della Sacra Immagine, una 
copia dipinta “con accuratezza”, e una 
intagliata su lastra di rame, entrambe da 
conservare nella chiesa12. 
Vediamo i vari passaggi descritti nel do-
cumento per la rimozione e trasferimen-
to dell’affresco. 

Il distacco avvenne il 13 settembre 1688: 
il Vicario Generale, in qualità di Giudice 
delegato Apostolico, diede “la sentenza”, 
cioè concesse licenza di tagliare il muro 
e trasportare l’immagine della Beata Ver-
gine, da eseguirsi alla presenza del Nota-
io, chiamato a documentare e certificare 
l’evento. Poi, il giorno dopo, il Vicario 
ordinò che venisse affissa la seguente no-
tifica: “per due giorni si facesse l’esposi-
zione avanti la Beata Vergine”, per propi-
ziare il buon esito del recupero, tanto era 
il timore di rovinare l’affresco.
Il terzo giorno i tre capomastri Carlo, 
Francesco e Gioseffo della famiglia Per-
ti, incaricati di realizzare la nuova chiesa 
dell’ospedale, iniziarono l’operazione alla 
presenza delle autorità: Matteo Malvezzi, 
Priore della Congregazione dei Battuti, 
gli Officiali al Governo dell’Ospedale e 
gli Assunti del Sacro Altare e della Fab-
briceria.
 L’affresco non fu rimosso prelevando sol-
tanto la Vergine con il Bambino ma, pru-
denzialmente, si perimetrò la zona com-
prendente anche parte delle due figure 
laterali. L’operazione durò ventiquattro 
ore, “dalle hore 23 [ore 18] di giovedì 16, 
alle hore 23 di venerdì 17”, e consistette 
nell’estrarre la parte di muro con il dipin-
to, usando il metodo dello “stacco a mas-

(11)  ASB, Ospedale S. Maria della Vita, serie X, n. 23, Mi-
scellanea carte diverse per lavori in chiesa e altre Memorie: 
“Prima traslazione della B. V. all’altare di S. Carlo ad effet-
to di potere proseguire la fabbrica della nuova Cappella” e 
“1692. Secondo trasporto della Sacra Immagine al suo luogo 
destinato nella nuova chiesa di S. Maria della Vita”.

(12) Cfr. AAB, Misc. Vecchie, cart. 172 (I/382), fasc. 58b, 
Posizione riguardante il trasporto della Santa Immagine, 
1688.
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(13)  ASB, Ospedale di S. Maria della Vita, serie X, n. 23, 
op. cit. 
“Tutti muratori capi mastri (…) principiorno a tagliare il 
muro a torno dove sta dipinta detta tal imagine (…) et fatto 
e riuscito il taglio mirabilm.e in perfetione fu posta in un 
telaro di legno con quattro squadri di ferro, con tre cavichie 
per squadro, nel qual muro così tagliato et incavato, oltre 
[cioè di dimensioni maggiori] l’imagine della B. V. che restò 
sana, et intiera”.

(14) Non sappiamo se si applicò integralmente la procedura 
dello stacco a massello, con il getto del gesso liquido, e qua-
le tecnica fu usata per separare il massello dalla muratura 
retrostante.

(15) In questa occasione fu rimossa dall’altare di san Carlo 
la pala di Bartolomeo Cesi: “La Trinità che appare ai santi 
Bernardino e Sebastiano”.

(16) I fratelli  Giuseppe Rolli  (1645-1723) e  Antonio Rol-
li (1643-1696) furono pittori bolognesi del Barocco, noti per 
le loro decorazioni ad affresco. Lavorarono insieme nel fare 
molte opere e importanti cicli decorativi a Bologna (Palazzi 
Pepoli, Isolani ecc.). Giuseppe si specializzò come figurista, 
mentre Antonio divenne molto bravo nella quadratura 
(prospettiva). Quest’ultimo morì tragicamente cadendo da 
un’impalcatura nel cantiere per la decorazione del soffitto 
della Basilica di San Paolo Maggiore.

(17) Giovan Battista Bolognini (1611-1688) pittore figurista, 
fu allievo di Guido Reni e dipinse nelle chiese di Bologna 
numerosi quadri tra cui: “Crocifissione e santi” in S. Maria 
dei Servi; “La Vergine e i santi Carlo e Ambrogio” in San 
Carlo; “S. Paolo davanti a Cesare” in S. Paolo.

sello” (Fig. 4). Con questo metodo si rea-
lizzava, per prima cosa, una traccia lungo 
il perimetro della porzione da staccare, di 
profondità corrispondente allo spessore 
di muro strettamente necessario per non 
creare danni al dipinto. Poi, all’interno 
della traccia eseguita, si inseriva un soli-
do telaio in legno massello con agli angoli 
squadrette di ferro13, lasciandolo sporge-
re un’oncia (circa 5 cm) dalla parete. 
Secondo la procedura, l’affresco veniva 
coperto con un foglio di carta inumidita, 
affinché restasse attaccato al dipinto, poi 
si inchiodava una tavola, come fosse un 
coperchio, sul telaio inserito nella mura-
tura. Nell’intercapedine, larga un’oncia, 
compresa tra la carta addossata al dipin-
to e la tavola, si gettava del gesso liquido, 
il quale, una volta indurito, sarebbe stato 
in grado di resistere, insieme alla tavola, 
al taglio della muratura e ai colpi dati du-
rante la separazione del tratto di muro 
“inscatolato”14. 
Nel documento viene precisato che il di-
pinto, dopo essere stato cavato dalla pa-

rete, fu “coperto e incordato” e, posato 
sopra un ponte in legno (largo sei piedi 
e lungo trenta piedi), fu trasportato per 
mezzo di rulli e posato sopra un basa-
mento di pietra attaccato al muro della 
chiesa, dove c’era l’altare di San Carlo15. 
Questa traslazione fu necessaria per li-
berare lo spazio dove costruire l’altare 
principale. Poi, alla presenza dei pittori 
Antonio e Giuseppe Rolli 16 e Giovanni 
Battista Bolognini17, l’immagine della 
Madonna fu liberata dalle protezioni e 
trovata intatta (senza “alcun mancamen-
to, o inganno di nova pittura, o rappezza-
mento”), come risultò dalla ricognizione 
sottoscritta dai pittori. 
Lo stesso giorno “fu affissato alli luoghi 
soliti” l’avviso che domenica 19 settem-
bre 1688 sarebbe stata celebrata una mes-
sa cantata di ringraziamento, e concessa 
“l’indulgenza dal sig. Giovan Francesco 
Negroni Legato”.
Quattro anni dopo, quando i lavori del 
nuovo altare furono terminati, fu dato 
corso alla seconda traslazione a parti-
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re dal 3 settembre 1692. Per prima cosa 
l’Arcivescovo fece affiggere la notifica del 
trasporto e dell’esposizione per due giorni 
della sacra immagine (probabilmente fu 
esposta la copia “dipinta con accuratezza” 
nel 1688), affinché i fedeli potessero im-
plorare il “felice successo” dell’operazione 
(Fig. 5). Il 7 settembre alle ore 19, il Pri-
ore, gli Assunti del Sacro Altare, i Sigg. 
Fabbricieri, e i pittori Giuseppe e Anto-
nio Rolli, prima di iniziare la traslazione, 
vollero di nuovo verificare le condizioni 
dell’affresco: esso risultò senza alcuna im-
perfezione e bene conservato come era il 
16 settembre 1688, quando fu coperto18. 
Grande dovrebbe essere stata la gioia di 
vedere che la prima operazione (distacco 
e traslazione), seppure molto rischiosa, 
aveva dato esito positivo.
Dopo aver riscontrato la regolarità del-
la situazione, si richiuse l’affresco nella 
struttura, protetto “con una copertina 
bianca di bombace” e poi con un’altra 
copertina “zibata” [imbottita], anch’essa 
piena di bombace, sopra la quale si in-
chiodò la tavola tagliata su misura (“di 
tagliola fatta per tale effetto”) e si sigillò 
lungo i due lati verticali (destro e sini-
stro) “con cordella e sigillo per parte”.
 Il 7 settembre 1692, alle ore 20 in punto, 
i capomastri iniziarono a muovere per la 
seconda volta la Sacra Immagine e, dopo 

averla posizionata sopra appositi ponti in 
legno dotati di rulli (“ruzzoli”), la trasla-
rono fino al nuovo altare maggiore. Poi la 
sollevarono “dal suolo piedi 12 in circa e 
la collocarono nel luogo destinatogli” con 
una struttura composta da “taglie [carru-
cole] et argani”.
Dopo averla posizionata, i capomastri 
tolsero le protezioni e, scoperta la Sacra 
Immagine, riscontrarono, con grande 
soddisfazione, che era rimasta intatta 
anche questa volta. Il Vicario Generale 
prese visione ed approvò sia l’altare Mag-
giore, che tutti gli altri altari. Il giorno 
successivo i muratori levarono “le taglie e 
gli argani”, smontarono i ponti e pulirono 
la chiesa. 
Per mettere in evidenza e valorizzare la 
sacra immagine, “vi si pose un ornato di-
pinto in modo di provisione”, molto pro-
babilmente eseguito dai due famosi pit-
tori Giuseppe e Antonio Rolli, (sempre 
presenti a tutte le operazioni)19. Si tratta-
va di un’ampia cornice, solenne e baroc-
ca, da mettere attorno all’immagine della 
Madonna, come rappresentata nell’inci-
sione eseguita per l’inaugurazione della 
chiesa (Fig. 6). La cerimonia terminò fa-
cendo festa - al suono di trombe e tambu-
ri - nella piccola piazza antistante la chie-
sa, la cui facciata e l’intera via Clavature 
erano abbondantemente illuminate con 

(18) Nel documento è scritto che: 
“si scoperse la Sacra Immagine e per rogito del Sig. Antonio 
Pettinari notaio del Foro Arcivescovile deputato da Mons. 
Ill.mo et Rev.mo Vicario Generale, si fece la ricognitione 
presenti li Sigg. Giuseppe e Antonino Roli pittori, e si ri-
trovò la suddetta Sacra Imagine intatta e senza alcuna 
imperfezione e conservata nello stato che fu coperta alli 16 

settembre 1688”. ASB, Ospedale S. Maria della Vita, serie 
X, n. 23, op. cit.

(19) I due pittori Giuseppe e Antonino Roli avevano parte-
cipato a tutte le operazioni, compresa quella di sistemare la 
Sacra Immagine in modo definitivo.
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urne e altri lumi. Si spararono numerosi 
colpi di mortaretto e si accesero anche i 
fuochi artificiali, da poco inventati, che 
generarono nei bolognesi una grande me-
raviglia20.
Il 10 settembre 1692, su ordine del Lega-
to Apostolico, tutte le botteghe rimase-
ro chiuse per onorare la Madonna della 
Vita, e l’Arcivescovo, “in apparato ponti-
ficale”, celebrò la prima solenne messa21. 
Era stata scelta quella data (10 settembre) 
per l’inaugurazione, al fine di ricordare 
il giorno in cui la Madonna era apparsa 
all’imbianchino settantotto anni prima. 
Da allora la festa della Madonna della 
Vita si celebra in tale data.

Gli elementi non realizzati nel 
1692: la cupola e la facciata

I due principali elementi del progetto 
Bergonzoni non realizzati nel 1692, fu-

rono riprogettati da altri architetti nei 
secoli successivi: la cupola fu ridisegnata 
da Giuseppe Tubertini (1785-88) e la fac-
ciata fu modificata da Leonida Bertolazzi 
(1905). Il progetto di Bergonzoni non è 
giunto a noi, quindi non sappiamo come 
la cupola e la facciata erano stati ideati in 
origine. Possiamo invece immaginare che 
i disegni (redatti nei primi decenni del 
Settecento), con i quali Angelo Michele 
Cavazzoni22 ha rappresentato la chiesa di 
S. Maria della Vita, compresi gli elementi 
non costruiti, siano stati desunti dall’uni-
co progetto fino allora elaborato, quello 
di Bergonzoni.
Da questi disegni appare che la cupola 
(Figg. 7a e 7b) doveva essere costruita si-
mile a quella della chiesa dei Santi Barto-
lomeo e Gaetano, progettata a sesto acuto 
poco tempo prima (1653-1684) forse dal 
giovane architetto del Senato Agostino 
Barelli. Essa è diversa da quella, a sesto 

(20) 9 settembre 1692: 
“vi si pose un ornato dipinto in modo di provisione e la sera 
con suoni di trombe e tamburi continuarono nella piccola 
piazza e nella facciata che è sopra li Banchi, illuminata con 
urne nobilmente disposte et altri lumi et apparati dal Sig. 
Amorini Paselli si fecero fuochi artificiali di nuova inven-
zione riusciti in esquisitezza ai quali erano preceduti dalli 
colpi di mortaretti tanto nella piazza quanto nella via delle 
Chiavature tutta illuminata”. ASB, Ospedale S. Maria della 
Vita, serie X, n. 23 op. cit.

(21) Il documento prosegue con queste frasi: 
“all’arrivo di Mons. Ill.mo R.mo Arcivescovo s’aperse la 
chiesa con suoni di trombe e tamburi e con scoppio di mor-
taretti si portò al faldistorio davanti l’altare ben ornato non 
mancandovi tanti esquisiti di seta (?) Et approvato [l’Arci-
vescovo] celebrò la prima messa doppo la quale portatosi al 
Soglio sotto il Baldacchino in apparato pontificale intonò 
il te deum ci fu scoppio di mortaretti e suono di trombe e 
tamburi partiti questi con giubilo universale si cominciò a 
celebrare in tutti li altari. Vi fu messa solennissima et (…) 

cori di esquisita musica e dai Ss. Priori et Assunti del Sacro 
Altare di S. Maria della Vita e Governatori del Sacro Altare 
di S. M. della Vita. Fu con splendida magnificenza distribu-
ite quantità di fiori et immagini di seta Et la sera medesima 
si corse a Palio di tela d’argento”. 
A testimoniare la veridicità del racconto dell’accaduto sono 
citati, oltre ai pittori Giuseppe e Antonino Roli anche i sigg. 
Fernando Beniamino Capponi e Carlo del sig. Domenico M. 
Corsini.

(22) Angelo Michele Cavazzoni (1672-1743) era un professore 
che ricoprì importanti cariche nell’ambito dell’Accademia 
Clementina. Di fatto la sua attività fu essenzialmente di 
“copista”: fece cioè le copie di importanti opere di artisti 
famosi: come Annibale e Lodovico Carracci e Guido Reni. 
Ebbe anche un’attività di “prospettico” poiché eseguì per il 
senatore Bargellini “più di cento disegni” dei principali mo-
numenti architettonici di Bologna. 
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(23) “Foglij d’informazione alli SS.ri Ingegneri e architetti 
di fabbriche costruite il loro preziosissimo parere e giudizio 
sopra il contenuto in detti fogli” e relativa risposta. ASB, 
Ospedale S. Maria della Vita, serie X, miscellanea di car-
te diverse per lavori in chiesa e altre memorie, 1690-1780. 
L’architetto Ferdinando Ruggeri (1691–1741) era rinomato 
per aver consolidato la cupola della cappella dei Principi 
(larghezza 28 metri, cioè il doppio di quella bolognese), nella 
basilica di S. Lorenzo, dissestata dal terremoto. L’architetto 
Girolamo Ticciati (1679-1745) era noto perché a Vienna, nel 

1719, aveva avuto la qualifica di “ingegnere dell’Imperato-
re”, ed era stimato perché aveva progettato, nell’imponente 
Santuario del SS. Crocifisso dei Miracoli a Borgo S. Loren-
zo, una grande cupola sostenuta da quattro pilastri, collega-
ti da quattro grossi archi a tutto sesto. 

(23)  Lettera dell’ing. Leonida Bertolazzi al Comitato BSA 
del 14 maggio 1904, dove viene allegato il disegno della “eri-
genda facciata”. Archivio Comitato BSA, Registrazione sul 
“Protocollo”, anno 1904, posizione n. 36.

ribassato, che fu poi costruita dall’archi-
tetto Giuseppe Tubertini di Budrio, quasi 
un secolo dopo 23. 
Nella sezione longitudinale disegnata dal 
Cavazzoni (Fig. 9), si vede che l’intera 
chiesa era coperta dal vecchio tetto a fal-
de, anche nella zona del presbiterio (Fig. 
8), dove non era stata realizzata la pre-
vista cupola, ma un soffitto semisferico 
in arelle a forma di “catino rovescio”, an-
corato alla struttura del tetto. Su questo 
catino Gaetano Gandolfi (per le figure) e 
Serafino Barozzi (per l’ornato), nel 1776-
1779, dipinsero “L’Assunzione della Ver-
gine in cielo” (Fig. 10). 
Inoltre, sempre nella suddetta sezione, si 
vede che era stato messo in opera l’orga-
no nella zona del presbiterio e che non 
era stato allestito uno dei due grandi al-
tari laterali, quello a sinistra entrando in 
chiesa, che oggi contiene la pala con “il 
Beato Riniero che sana gli appestati” di 
Domenico Pedrini, copia della tela del 
Cavedoni. 
I disegni di Angelo Michele Cavazzoni 
ci permettono anche di conoscere come 

Bergonzoni aveva ideato la facciata (Fig. 
11); essa è diversa da quella che vediamo 
oggi, perché, quando fu costruita nel 1904, 
l’architetto Leonida Bertolazzi, sempli-
ficò l’aspetto un po’ barocco del prece-
dente progetto. Inoltre limitò il fronte 
piatto soltanto al tratto compreso tra 
le due coppie di paraste poste ai lati del 
portone d’ingresso (Fig. 12); cioè eliminò i 
due ambienti triangolari, predisposti per 
contenere due scale a chiocciola, e situati 
dietro i due altari d’angolo, contornati in 
blu nella parte inferiore della planimetria 
(Fig. 13).  
L’architetto decise poi di inserire le statue 
in facciata, dopo aver ottenuto parere po-
sitivo dal Comitato per Bologna Storica e 
Artistica24. Le due statue, eseguite in ce-
mento dallo scultore Tullo Golfarelli, raf-
figurano i fondatori della Compagnia dei 
Devoti e dell’Ospedale: i beati Riniero de’ 
Barcobini Fasani e Bonaparte Ghisilieri. 
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Fig. 3. “Incisione di Lodovico Mattioli: Interno della chiesa di S. Maria della Vita, come appariva il 10 
settembre 1692, giorno della consacrazione, Ho evidenziato, con linea verde, il bordo del dipinto d’illusione 
di Antonio Bibiena, raffigurante l’interno della cupola, progettata dell’architetto G. B. Bergonzoni. B. C. A. B, 
Gabinetto Disegni e Stampe, Fondo Gozzadini, incisione eseguita su disegno di Giacomo Antonio Manini, 1692, 
cart. XXVII, n. 70, 365x465 mm.
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Fig. 4. Documento su: “1688 -Prima traslazione 
della B. V. all’altare di S. Carlo ad effetto di potere 
proseguire la fabbrica della nuova cappella”, 
avvenuta tra il 16 e il 17 settembre. Archivio di Stato 
di Bologna, Ospedale S. Maria della Vita, serie X, n. 
23.

Fig. 5. Due pagine della registrazione manoscritta su “1692. Secondo trasporto della S.a Imagine al suo luogo 
destinato nella Nuova Chiesa di S. M. della Vita”, con traslazione, innalzamento e posa dell’affresco trecentesco 
sull’altare principale. Archivio di Stato di Bologna, Ospedale S. Maria della Vita, serie X, n. 23.

Fig. 6. Particolare dell’incisione di cui alla Fig. 3: 
attorno all’affresco di S. Maria della Vita fu dipinta 
una maestosa cornice, attribuibile ai fratelli Rolli 
incaricati di presiedere alla rimozione, trasferimento 
e collocazione della preziosa immagine della 
Madonna sull’altare maggiore.
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Fig. 7a e 7b . Prospetto e sezione della cupola di S. Maria della Vita- Disegni da Angelo Michele Cavazzoni, 
desunti probabilmente dal progetto di Giovan Battista Bergonzoni. Archivio storico Opera Pia Davia 
Bargellini, cart. 972, n. inv. 27 e 30.
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Fig. 8. Sezione longitudinale della chiesa all’inizio del ‘700, quando non era stata costruita la cupola, 
sostituita da un velario appeso alle capriate e contenente il disegno d’illusione della cupola progettata, 
eseguito dal pittore Antonio Bibiena. Archivio storico Opera Pia Davia Bargellini, cart. 972, n. inv. 45/1. 
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Fig. 9. Veduta aerea del santuario: si notano i contrafforti sugli otto pilastri del tamburo della cupola e la zona 
absidale coperta con tetto a falde e lanternino. 
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Fig. 10. Soffitto dell’abside a forma di “catino rovescio”, realizzato nel 1691 su progetto dell’arch. G. B. 
Bergonzoni e dipinto nel 1776-79 da Gaetano Gandolfi (figurista) e Serafino Barozzi (decoratore): “La 
Madonna assunta in cielo”. Sulla parete di fondo (in basso nella foto) e sopra i due angeli, che sostengono 
il medaglione, sembra esserci un’altra cupola, in realtà trattasi di disegno d’illusione dipinto da Flaminio 
Minozzi.



27

Fig. 11. Facciata della chiesa di S. Maria della Vita, 
disegnata da Angelo Michele Cavazzoni, come da 
progetto dell’architetto G. Battista Bergonzoni. 
Archivio storico Opera Pia Davia Bargellini, cart. 
972, n. 44.

Fig. 12. Progetto della facciata di Santa Maria 
della Vita, dell’architetto Leonida Bertolazzi, che 
semplificò nel 1904 il disegno un po’ barocco del 
Bergonzoni (Fig. 11). Egli realizzò solamente il tratto 
compreso tra le due coppie di paraste poste ai lati del 
portone d’ingresso. Archivio Comitato per Bologna 
Storica e Artistica, ZUC 36.

Fig. 13. A. M. Cavazzoni, Pianta della chiesa di 
Santa Maria della Vita, Bologna, Nel lato inferiore 
della pianta (agli estremi della facciata), erano 
inizialmente previsti due locali con scale a chiocciola 
di forma triangolare (evidenziati in blu), spazi poi 
inglobati negli edifici adiacenti. Il prospetto di Fig. 
12 risulta infatti di larghezza più limitata rispetto 
a quello di Fig. 11. Archivio storico Opera Pia Davia 
Bargellini, cart. 972, n. inv. 29.
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Carlo De Angelis

La piccola “conserva” di via Savenella

Nel corso dei lavori di restauro e rifun-
zionalizzazione delle case di edilizia mi-
nore, condotti alla fine degli anni’70 del 
secolo scorso nel Comparto Solferino, fu 
rinvenuta nel fabbricato contraddistin-
to dal civico 13 (numero storico 590) una 
conserva (ghiacciaia interrata) in prossi-
mità della zona verde. 
Nei disegni restitutivi del rilievo dell’edi-
ficio (Fig. 1, Fig. 2), compiuto prima dei 
lavori, era apparsa una struttura celata 
al disotto di un tratto pavimentato: si ri-
conosce un accesso diretto dalle cantine, 
mediante un corridoio con volte a crocie-
ra, ad un vano approfondito. Lo spazio 
specialistico funzionale appare coperto 
da una volta con all’interno una scaletta 
sporgente dalla parete che consente di 
raggiungere il fondo. 
E’ un ritrovamento eccezionale: è raro 
trovare tale struttura di servizio in un 
edificio di comune abitazione. 
Sono note numerose conserve nel centro 
antico di Bologna: Giuseppe Guidicini 
nella sua ponderosa opera di censimento 
delle presenze edilizie ne censisce soltan-
to poche. 
Sono da lui riconosciute quelle attigue o 
di servizio per alcuni palazzi o conventi: 
cita una ghiacciaia al civico 1319 in piaz-
zetta S. Agata appartenente ad un edifi-
cio già di proprietà della Famiglia Cospi; 
un’altra in via Foscherari n. 1170-1169, 
di pertinenza all’Ospedale della Morte 
e una presso il Convento dei Cappucci-

Fig. 1.  Sezione in corrispondenza della conserva 
interrata.

Fig. 2.  Nella pianta è posta in evidenza la conserva.
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ni…Inoltre vanno ricordate sia l’enorme 
conserva del Palazzo Zani che spicca nel 
giardino per la sua forma emergente nel 
verde, sia quella, ora lasciata scoperta e 
completamente in vista, all’interno del 
recinto dell’ex convento di Sant’Orsola, 
ora Ospedale. 
Poche sono le conserve superstiti. Solo da 
circa quarant’anni sono apprezzate e re-
putate degne di conservazione.
 Una in particolare è stata salvata per 
l’impegno di un gruppo di cittadini che 
riuniti in una associazione di quartiere 
“Salviamo la ghiacciaia”, nel 2010 riuscì a 
scongiurare l’abbattimentodi una ghiac-
ciaia, la Lambertini-Mattei in via Bertoc-
chi 24, appartenuta alla famiglia di Pro-
spero Lambertini (1674-1758), e poi ad 
Andrea Mattei, padre di Cesare (il conte 
che eresse la Rocchetta a Vergato). 
Ma quale era la funzione di queste strut-
ture di servizio?
La parola “conserva”, come dichiara Gia-
como Devoto1, ha una radice iranica 
“haurvo” che significa “guardiano”, da 

“swer” osservo, e indica così una funzione 
di serbare, (che diventa “hordo” in greco).
Oltre a rendere possibile la conservazione 
dei cibi affossati negli strati di ghiaccio e 
neve pressata, consentiva il consumo da 
parte di pochi eletti, nei periodi estivi, 
di gustare sorbetti refrigeranti: una cosa 
rara e apprezzata. Il compito di rifornire 
di neve e ghiaccio le strutture coniche in-
terrate e coperte era demandato ai conta-
dini della zona nei mesi invernali… 
In Cesenatico vi è una piazza con tre 
strutture interrate che testimoniano l’an-
tica preoccupazione di salvaguardare il 
cibo, il pesce: sembra che in tutto fossero 
circa 20! 
 
Dal 2014 l’edificio di via Savenella 13 è 
adibito a sede di una Associazione bene-
fica e di supporto “Re-use with love” che, 
oltre a distribuire vestiari a bisognosi e 
altri generi di prima necessità, organizza, 
su prenotazione, visite nello scenografico 
giardino e l’accesso alla conserva sotterra-
nea, secondo precise fasce orarie.

(1)   G. Devoto, Avviamento alla etimologia italiana. Felice Le Monnier, Firenze 1968.
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Rimarrà aperta fino a metà marzo la 
mostra dedicata alla pittrice Lea Colli-
va (1901-1975) presso il Museo Ottocento 
Bologna. Una ricca monografica, a cin-
quant’anni dalla morte, curata da Beatri-
ce Buscaroli e Francesca Sinigaglia, che 
prende in esame l’intero corpus di dipin-
ti, dagli anni Venti fino agli anni Settan-
ta. 
Il percorso pone l’accento sulle capacità 
intellettive dell’artista, sempre in dialo-
go con sé stessa e desiderosa di trovare, 
attraverso l’arte visiva, il significato della 
realtà che ci circonda. Il corpus pittori-
co proviene dalla Fondazione Bertoc-
chi-Colliva di Monzuno che ha messo 
anche a disposizione il vasto archivio di 
documentazione e disegni, studiato per 
più di un anno da chi scrive. Il risultato è 
una mostra di quasi cento opere arricchi-
ta da un catalogo inedito, bilingue1.
Volutamente, la personale presso il Mu-
seo Ottocento Bologna si è concentrata 
sui dipinti, spesso meno considerati dalla 
critica per via della loro complessità con-
cettuale, specie le sue composizioni co-
smologiche dell’ultimo periodo. 
Ecco dunque che questa edizione della 
Torre della Magione diviene il momento 
ideale per approfondire la sua abile mae-
stria nel disegno, presupposto fondamen-
tale per arrivare al dipinto finito. 
I disegni della Colliva sono sempre stati 

celebrati dalla critica e, in effetti, costi-
tuiscono un mondo a sé stante, vivono di 
vita propria, perché contengono il germe 
iniziale, l’idea, la scintilla alla base della 
creazione. Sono inoltre chiari anticipato-
ri delle sue varie fasi, e non è raro ritrova-
re elementi che avrebbe affrontato a fine 
carriera già nei disegni di gioventù. 
Rimane celebre la frase di Nino Bertoc-
chi (1900-1956): «Quest’artista che, giova-
nissima, ai tempi allegri degli avanguar-
dismi polemici disegnava come nessun 
“maestro” dell’Accademia modernista ha 
mai disegnato e potrà mai disegnare»2.
Erroneamente definita “autodidatta”, la 
Colliva si avvicinò agli insegnamenti di 
Flavio Bertelli (1865-1941), di cui frequen-
tò lo studio per diversi anni e fu anch’es-
so attratto dalle dolci colline di Monzu-
no tanto amate dalla pittrice (fig. 1). Da 
Flavio, la Colliva imparò la spiritualità 
dell’Idea, la capacità di lavorare agli im-
pasti materici, la chimica degli elemen-
ti pittorici, tutte caratteristiche che lui 
stesso aveva desunto dal maestro del Di-
visionismo italiano, Vittore Grubicy de 
Dragon (1850-1920). 
La grafica però, divide la Colliva da Fla-
vio, perché quest’ultimo si esprime in 
modo razionale e con un “fare” pondera-
to, nostalgico (fig. 2). Viceversa, i disegni 
della Colliva sono degli impeti nel buio, 
rompono il silenzio con energia e furore. 

Lea Colliva, Maestra del Disegno
e della “Space Oddity”

Francesca Sinigaglia

(1)  Ineffabile Lea (1901-1975). Lea Colliva a 50 anni dalla 
morte, (a cura di) Beatrice Buscaroli e Francesca Sinigaglia, 
Museo Ottocento Bologna, 2025. 

(2) Manoscritto di Nino Bertocchi su Lea Colliva, s.d., in 
Corrispondenza 1, 1.12, Lea Colliva, Archivio Bertocchi - 
Colliva, Monzuno. 
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Fig. 1.  Flavio Bertelli a Monzuno, 1918 ca., olio su cartone 32x21 cm, collezione privata.

Fig. 2.  Flavio Bertelli, Servaggina, s.d., china acquerellata su su carta, 8 x 13 cm, collezione privata.
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Analizziamo dunque il suo passo stili-
stico che, con entusiasmo e vita, incede 
spesso veloce, altre volte lento, immedia-
tamente torna sulle sue orme e poi irrom-
pe di nuovo in avanti: la linea del disegno 
attraversa la linea dei suoi pensieri e di-
venta lo specchio della sua anima, senza 
filtri. 
Negli anni Venti, i soggetti riflettono le 
sue frequentazioni, come la mamma di 
Amelia Fantini (fig. 4), sua cara amica 
delle scuole Laura Bassi, ma anche i ter-
ritori dove era stata assegnata come ma-
estra, Roncastaldo, Guzzano, vediamo i 
contadini al lavoro (fig. 3), la nipote di 
Don Mazzocchi, il Carnevale a Bologna 
(fig. 5) in cui si autoritrae con sguardo 
fosco e definito. Tutto ciò descritto con 
un naturalismo sapiente ma ancora in de-
finizione. 
Negli anni Trenta, come per i dipinti, 
l’inquietudine entra in modo forte tra i 
suoi pensieri (fig. 6), incontra nuove fi-
gure che la scorteranno sicure per tutta la 
vita, come l’amica e compagna di penna 
Lina Canè (fig. 7).
Immediatamente il colore, per la prima 
volta, irrompe nella grafica e la vivifi-
ca. La Colliva non abbandona la penna, 
che rimane salda nel tenere in tensione 
gli elementi e creare le fondamenta per 
le figure ma, a questa, aggiunge il colore 
acquerellato, che contribuisce a modella-
re il segno aumentando le sfaccettature 
spirituali e umane (figg. 8 - 10).
Il risultato sono piccoli mondi, come so-
gni, sono pensieri veloci che attraversa-

no la sua mente, sono ricordi indelebili, 
immediati e sicuri che danno vita al suo 
mondo fatto di affetti. L’arrivo del nipo-
te Diego, figlio della sorella Renata e di 
Nino Bertocchi, certamente contribuisce 
a “dare colore” e a modificare la visione, 
nonostante le difficoltà della guerra in-
combenti (fig. 11-12). 
Poi, una Lea diversa, all’improvviso. Dopo 
la morte di Nino Bertocchi, nell’estate del 
1956, la Colliva si impossessa di sé stes-
sa, è sempre più consapevole del suo fare. 
Ciò si vede chiaramente nei disegni, che 
sono quasi dipinti finiti, fatti di materia 
densa e compatta (figg. 13-14). Essi sono 
piccoli capolavori sorprendenti che scol-
piscono i momenti ben precisi delle sue 
giornate con il colore, prima nello studio 
di Strada Maggiore e poi in via Saragozza. 
Dagli anni Sessanta, finalmente, Lea at-
traversa una fase di profonda ricchezza, 
una stagione produttiva e vitale che si 
nota nei dipinti ma anche, e soprattutto, 
nei disegni (figg. 15-16). Prima figure, e 
poi, con il suo “Movimento del ‘66” come 
da lei teorizzato, una fantasmagoria di 
cosmi che definiscono il tutto. Il passa-
to, presente e futuro non esistono più, il 
tempo ormai è una sfera e viene teorizza-
to nelle sue lettere a Lina Canè come for-
ma che coincide con la presenza: secondo 
l’artista, la forma ha sempre il verbo esse-
re, è presenza, è un tutto universale (figg. 
17-18). 
La sua pittura non cadrà mai nell’astratti-
smo e nell’informale, anzi, tutto il contra-
rio. Le forme descritte negli anni Sessanta 
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e Settanta da Lea hanno tutto il sapore di 
un figurativo universale, di una presenza 
infinita. Siamo negli anni dell’allunaggio, 
delle radici della materia, dell’umanità 
che cerca di trovare un senso nel cosmo e 
nelle scoperte scientifiche. 
Lea Colliva si fa dunque portavoce auto-
revole, a Bologna, di questa visione scien-
tifica e spirituale, descrivendo una realtà 
il cui naturalismo è espresso all’ennesima 
potenza. 
Ed è sorprendente come la pittura bertel-
liana degli anni Venti si trasformi, fino 
agli anni Sessanta, in una ricerca senza 
fine cercando risposte all’eterna doman-

da sulle ragioni della vita e del cosmo. 
Una descrizione figurativa che la Col-
liva fece con criterio e ricerca, nelle sue 
lettere attraverso il supporto letterario e 
critico, parallelamente ad altri geni inter-
nazionali che, negli stessi anni, cercavano 
risposte anche con altri media: 
«Base Terra a Maggiore Tom 
Inizia il conto alla rovescia, motori accesi 
controlla l’accensione, e che Dio ti assista.
 
Dieci, nove, otto, sette, sei, cinque 
quattro, tre, due, uno, Decollo». 

David Bowie, Space Oddity, 1969.

Fig. 3.  Lea Colliva, Contadini, anni ‘20, Fondazione 
Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 4.  Lea Colliva, La mamma dell’Amelia, 1925, 
Fondazione Bertocchi Colliva, Monzuno
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Fig. 5.  Lea Colliva, Autoritratto, Carnevale anni ‘20, 
Fondazione Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 7.  Lea Colliva, Ritratto di Lina Canè, 1938, 
Fondazione Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 8.  Lea Colliva, Il babbo, 1940, Fondazione 
Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 6.  Lea Colliva, Raduno sotto gli alberi, 1935, 
Fondazione Bertocchi Colliva, Monzuno
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Fig. 9.  Lea Colliva - Figura, 1943, Fondazione 
Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 11.  Lea Colliva - Figura, 1943, Fondazione 
Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 12.  Lea Colliva, Figure, 1950, Fondazione 
Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 10.  Lea Colliva - Figure, 1943, Fondazione 
Bertocchi Colliva, Monzuno
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Fig. 13. Lea Colliva, Silenzio, 1957, Fondazione Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 14. Lea Colliva - Autoritratto, 1959, Fondazione 
Bertocchi Colliva, Monzuno
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Fig. 15. Lea Colliva - Anime, anni ‘60, Fondazione Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 16. Lea Colliva, Donna, 1963, Fondazione 
Bertocchi Colliva, Monzuno

Fig. 17. Lea Colliva, Senza titolo, agosto 1968, 
Fondazione Bertocchi Colliva, Monzuno
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Fig. 18. Lea Colliva, Composizione, 1968, Fondazione Bertocchi Colliva, Monzuno.
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Dal novembre 2025, presso la Chiesa di 
Santa Maria di Galliera (via Manzoni, 3, 
Bologna), si svolge un programma orga-
nizzato dalla Chiesa dedicato alle attività 
preliminari al restauro dell’organo italia-
no del XVII secolo, iniziativa per la quale 
abbiamo ricevuto il sostegno del Comita-
to B.S.A.
L’organo della Chiesa fu costruito nel 
1692 /1697 dal celebre organaro Francesco 
Traeri (Brescia, c. 1660 – Bologna, 1732), 
e rappresenta uno strumento di grande 
carattere e unicità. La conservazione e il 
restauro di questo prezioso organo rive-
stono un’importanza fondamentale per il 
patrimonio culturale della città di Bolo-
gna.
Attualmente non è ancora definito un 
programma di restauro, e per questo il 
progetto mira a far conoscere al pubblico 
più ampio possibile il suo valore storico e 
artistico.
Durante questi incontri vengono fornite 
spiegazioni e approfondimenti sull’orga-
no e sulla sua storia, e viene offerto un 
momento di ascolto del suo suono: alcuni 
interventi e modifiche effettuati nel corso 
dei secoli, uniti al fatto che lo strumento 
non è stato regolarmente accordato per 
lungo tempo, ne hanno alterato le condi-

zioni, ma lo strumento conserva comun-
que un timbro storico di grande bellezza.
Le presentazioni affrontano diversi temi: 
le caratteristiche degli organi storici bo-
lognesi, la figura di Francesco Traeri, le 
peculiarità dell’organo conservato nella 
Chiesa di Galliera e alcune idee prelimi-
nari su come potrebbe essere restaurato 
in futuro. Le spiegazioni vengono fornite 
in italiano e in inglese, con l’intento di 
accogliere non solo il pubblico locale, ma 
anche visitatori provenienti dall’estero. 
L’iniziativa si svolge ogni terzo sabato del 
mese nel pomeriggio.
In linea con le recenti tendenze verso una 
maggiore inclusività, sono stati preparati 
materiali pensati anche per persone con 
disabilità visive. Questa iniziativa è in 
sintonia con i principi del Comitato ed 
è un nuovo ambito all’interno delle sue 
attività: un progetto dedicato a un bene 
culturale quale l’organo storico.
Bologna è una città unica nel suo genere, 
dove si conserva un patrimonio organa-
rio storico di straordinaria importanza. 
Nella zona centrale della città, il Comita-
to sta inoltre progettando attività future 
volte alla tutela dei beni culturali eccle-
siastici, inclusi gli organi storici conser-
vati in altre chiese.

Attività preliminari al restauro dell’organo del XVII 
secolo presso la Chiesa di Santa Maria di Galliera

Haruna Saito
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Organo della chiesa di Santa Maria di Galliera costruito nel 1692/1697 dal celebre organaro Francesco 
Traeri.

Questa iniziativa, promossa mensilmente dalla chiesa di Santa Maria di Galliera, con 
il sostegno del Comitato per Bologna Storica e Artistica, offre l’opportunità di perce-
pire il significato originario dello spazio-chiesa come luogo di relazione spirituale, at-
traverso l’ascolto dell’organo Traeri (1692-1697), eccezionale strumento unico in Italia 
per valore storico; la musica sarà preceduta da una breve introduzione, in italiano e in 
inglese, sulla storia della chiesa e dello strumento.
La partecipazione è a offerta libera, destinata al restauro dell’organo Traeri.

COMUNICAZIONE

SABATO 21 FEBBRAIO 2026
dalle ore 16:00 alle 17:30

presso la chiesa di Santa Maria di Galliera in Bologna, si svolgerà l’evento:

“Attività Pre-Restauro Organo Seicentesco – Ascolto”
approfondimento e sostegno alla conservazione del patrimonio organario sacro.
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IN RICORDO DI MARIO FANTI

La recente scomparsa di Mario Fanti pri-
va Bologna di uno dei suoi più competen-
ti e prolifici storici. Il contributo che ha 
dato alla storia della sua città, in parti-
colare delle sue istituzioni civili ed eccle-
siastiche, senza tralasciare campi come 
quelli dell’arte e dell’urbanistica, è stato 
probabilmente unico nel panorama della 
cultura bolognese.
Mario ci lascia un patrimonio bibliogra-
fico di quasi mille titoli, tra libri, mono-
grafie, inventari e repertori archivistici e 
bibliografici, prefazioni, presentazioni, 
introduzioni, indici, recensioni, com-
memorazioni, note e interventi vari. Nel 
2017 Pierangelo Bellettini, allora diret-
tore della Biblioteca Comunale dell’Ar-
chiginnasio, volle inserire nel Bollettino 
dell’Archiginnasio l’elenco delle pubbli-
cazioni di Mario ritenendolo, in futuro, 
un indispensabile strumento di consulta-
zione per chiunque vorrà avventurarsi in 
ricerche storiche sulla Bologna dei secoli 
scorsi.
Doverosa è apparsa la recente pubblica-
zione in suo onore dal titolo Per Mario 
Fanti, curata da Paola Foschi, Massimo 
Giansante e Angelo Mazza, che ha ab-
bracciato tre dei campi preferiti di Ma-
rio: gli archivi, la storia, l’arte. In questa 
opera una quarantina di studiosi hanno 
voluto omaggiarlo in occasione del suo 
novantesimo compleanno quando, pur-
troppo, le sue condizioni di salute aveva-

no cominciato a peggiorare. 
Numerosi sono stati gli incarichi soste-
nuti da Mario, di questi voglio ricorda-
re in particolare la sua attività, prestata 
per oltre trent’anni, di responsabile dei 
manoscritti nella Biblioteca dell’Archi-
ginnasio, per sessant’anni è stato diretto-
re dell’Archivio arcivescovile di Bologna 
(1962-2012), infine ha svolto il compito di 
direttore del Museo e dell’Archivio sto-
rico della Fabbriceria di S. Petronio. Per 
la sua opera a favore della Chiesa di Bo-
logna, nel 2012 fu insignito dal pontefice 
Francesco del cavalierato dell’Ordine di 
S. Silvestro. 
In tutte le sue azioni, Mario ha agito sen-

Romolo Dodi
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za il minimo protagonismo, ma col solo 
intento di dare risalto a quelle notizie 
storiche che a suo parere lo meritavano. 
Il figlio Alessandro ricorda, come esem-
pio, il suo interessamento affinché le lun-
ghe ricerche di Luigi Fantini sugli antichi 
edifici della montagna bolognese si tra-
mutassero nella pubblicazione di due vo-
lumi, grazie al prezioso contributo della 
allora Cassa di Risparmio di Bologna in 
Bologna, e successivamente che tutto il 
materiale originale fosse acquisito e tute-
lato dalla Fondazione stessa. 
Ho conosciuto Mario Fanti nell’ormai 
lontano 1985 quando, per completare 
uno studio sulla famiglia Pio di Carpi, mi 
recai per la prima volta all’Archivio arci-
vescovile di Bologna. La consultazione fu 
assai breve, in quanto i Pio risiedettero 
a Bologna per poco tempo, ma sufficien-
te a spronarmi per una ricerca molto più 
complessa sulla ricostruzione genealogica 
delle famiglie che, per lunghi secoli, ave-
vano contrassegnato con la loro opera la 
storia della nostra città.
Conosciuto il motivo del prolungamen-
to della mia presenza nel “suo” archivio, 
Mario mi manifestò le sue perplessità il-
lustrandomi le difficoltà che avrei incon-
trato per una simile impresa: l’enormità 
dei documenti da consultare e i lunghi 
tempi necessari per farlo, lo convinceva-
no che di lì a poco avrei gettato la spugna.
La mia continua e prolungata frequen-
tazione lo persuase, col tempo, della mia 
salda volontà di voler colmare, almeno in 
parte, una lacuna nella storiografia gene-
alogica bolognese. In quegli anni, infat-

ti, esistevano pochissime valide e recenti 
pubblicazioni su questo tema, tre delle 
quali a opera di don Giuseppe Fornasini, 
uno studioso del secolo appena trascorso, 
per il resto ci si doveva rivolgere alle so-
lite opere manoscritte del Dolfi, Carrati, 
Guidicini e altri eruditi del passato.
Per questo motivo, nel 1989, mi fece co-
noscere il dottor Giuseppe Mondani 
Bortolan, grandissimo esperto e rigoroso 
studioso di genealogia e araldica a livel-
lo europeo, col quale, da subito, nacque 
una genuina amicizia e una costruttiva 
collaborazione. Qualche anno dopo, il 
marchese Giuliano Malvezzi Campeggi, 
che aveva conosciuto Mario in occasione 
di una conferenza tenutasi a Roma, gli 
manifestò la volontà di ristampare, con 
aggiunte e correzioni, un volume sulla 
storia e la genealogia della sua famiglia, 
scritto nel 1928 dal citato don Fornasini. 
Mario si offrì subito di collaborare per 
la realizzazione di questo progetto, e di 
fronte alle difficoltà che si presentavano 
sul versante genealogico, informò Giulia-
no che aveva “la persona giusta” per quel-
la parte.
Si formò così un gruppo che avrebbe por-
tato alla nascita della serie delle Famiglie 
senatorie di Bologna, di cui Mario, oltre a 
scriverne le introduzioni, si curò di leg-
gere i testi verificandone il rigore scienti-
fico, correggendoli, integrandoli e dando 
continuamente suggerimenti per miglio-
rarne la qualità.
A quella prima esperienza, seguirono 
altre collaborazioni, come in occasione 
dell’organizzazione di un convegno sul-
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le famiglie centesi, promossa da Mario 
insieme a mons. Baviera, presidente del 
Centro Baruffaldi di Cento e grande ap-
passionato di storia. Fui così invitato, 
insieme all’amico Mondani, a occuparmi 
delle famiglie di origine centesi emigrate 
nel tempo a Bologna. Questa occasione 
mi permise di conoscere più da vicino 
Mario, in particolare durante i frequen-
ti viaggi a Cento, dove non mancava mai 
di dare i suoi suggerimenti e, allo stesso 
tempo, conobbi studiosi del calibro di 
Cesarina Casanova, Alfeo Giacomelli, 
Luigi Samoggia, Gian Lodovico Masetti 
Zannini e Marco Cecchelli.
Negli anni a seguire la collaborazione tra 
noi divenne più frequente, e quando, nel 
2011, il proprietario del castello di S. Mar-
tino in Soverzano, il dottor Michelange-
lo Poletti, gli affidò l’incarico di curare 
un importante volume sulla storia del 
suo maniero, con grande entusiasmo Ma-
rio formò un piccolo gruppo di studiosi 
composto da Paola Foschi, a cui affidò il 
periodo medievale, Cesare Fantazzini per 
quello contemporaneo, e il sottoscritto 
per ricostruire la storia delle famiglie che 
avevano posseduto nei secoli il castello. 
Fu l’ennesima occasione per vedere all’o-
pera uno studioso competente, preciso 
e anche, giustamente, esigente, sempre 
pronto a dare consigli, ma allo stesso tem-

po disposto ad ascoltare i collaboratori, 
senza mai fare pesare la sua esperienza. 
Fu grazie a Mario che sul finire degli anni 
Novanta fui cooptato nella Deputazione 
di Storia Patria per le Province di Roma-
gna e, più recentemente, nel Comitato 
scientifico-redazionale della Strenna sto-
rica bolognese. Questi sono soltanto due 
dei tanti debiti di riconoscenza che ho nei 
suoi confronti, ma il debito più grande ri-
guarda i tanti pomeriggi trascorsi nel suo 
studio per verificare e approfondire testi, 
per poi finire con lunghe chiacchierate 
sui temi più diversi.
L’amicizia tra noi, nata dalla comune pas-
sione per la storia, finì per coinvolgere 
le famiglie di entrambi e non posso non 
ricordare quando, in una afosa estate, io 
e mia moglie invitammo Mario e Clara 
Fanti nella nostra casa di Zocca, dove tra-
scorremmo una fresca e piacevole giorna-
ta.
La scomparsa di Mario lascia in molti 
di noi un vuoto difficilmente colmabile, 
come per me lo fu quella di Giusi Mon-
dani nel 2011, ma il ricordo del tempo 
passato insieme a lui rimarrà per sempre 
impresso nella mia mente, e non dimen-
ticherò mai quale grande privilegio sia 
stato conoscerlo e frequentarlo.
Sit tibi terra levis. 
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Sul tema della presenza-sopravvivenza e 
delle alterazioni delle mura di Bologna 
venne allestita nell’ottobre 2023, presso 
il Palazzo Comunale, un’esposizione di 
pannelli illustrativi che riscosse un vivo 
interesse. E’ qui riprodotta la copertina 
del catalogo, pubblicato per quella occa-
sione, che raccoglie, oltre alle foto, diver-
si articoli specifici sia sul degrado, sia sui 
temi della conservazione da intraprende-
re.

Quale prosecuzione ideale dell’esposizio-
ne del 2023, ancora nella Manica Lunga 
del Palazzo Comunale dal 18 novembre al 
8 dicembre 2025, è stato possibile visitare 
la mostra “Antiche mura a confronto”, al-
lestita a cura dell’Arch. Pietro Maria Ale-
magna e promossa dalla Sezione di Italia 
Nostra di Bologna con la collaborazione 
di altre sezioni dell’Emilia Romagna, col 
patrocinio della Regione Emilia Roma-

A tutela e salvaguardia delle mura

Carlo De Angelis

gna, del Comune di Bologna e del Comi-
tato per Bologna Storica e Artistica. 

Nel manifesto e nella copertina del cata-
logo è riprodotto il “Disegno delle acque 
che passano per Reggio 1685” di autore 
ignoto.
E’ stato pubblicato un catalogo illustra-
tivo con alcuni contributi specifici e una 
rassegna delle città che ancora conserva-
no vestigia delle mura: l’indice dei saggi e 
dei singoli contributi di esperti può dare 
un’idea dei temi affrontati e delle città 
coinvolte. Particolarmente interessante è 
la serie di fotografie sulle “mura abban-
donate” dovute alla sensibilità dell’Arch. 
Gianna Spirito che con poche significa-
tive immagini ha saputo cogliere il tema 
del degrado e delle alterazioni in atto nel-
le cinte murate.

L’iniziativa a carattere divulgativo è stata 
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arricchita, nel periodo dell’esposizione, 
da visite guidate che hanno, di volta in 
volta, illustrato i problemi della conser-
vazione e approfondito i temi di salva-
guardia affrontati nelle diverse situazioni 
territoriali. 
Da parte dell’Amministrazione comuna-
le bolognese è stato espresso l’intento di 
promuovere interventi di conservazione 
per la salvaguardia delle vestigia delle 

mura ancora rimaste e oggi in parte ne-
glette. L’impegno di attenzione espresso 
nella presentazione della mostra da Da-
niele del Pozzo, Assessore alla cultura, 
fa sperare in un programma di interven-
ti non troppo procrastinabili col fattivo 
concorso di Enti e Banche cittadine.
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Il ventotto gennaio è stato presentato il 
volume “Strenna Storica Bolognese”, la 
storica pubblicazione annuale di studi 
e ricerche dedicate alla storia, all’arte e 
alla cultura della città e del territorio 
bolognese.
Sono intervenuti: Carlo De Angelis, 
Antonio Buitoni, Romolo Dodi, Giorgio 
Galeazzi, Francesca Sinigaglia
Giunta alla sua settantacinquesima edi-
zione, la Strenna si conferma come una 
dei principali strumenti di divulgazione 
scientifica e di approfondimento sul pa-
trimonio storico-artistico locale, grazie 

al contributo di studiosi e ricercatori che 
indagano temi inediti o riletti alla luce 
di nuove fonti archivistiche.
Il volume raccoglie sedici saggi che 
spaziano dall’arte all’architettura, dalla 
storia urbana alla musica, offrendo uno 
sguardo articolato e multidisciplinare 
sulla memoria e sull’identità di Bolo-
gna. La presentazione è stata occasione 
di raccontare il lavoro di ricerca che ha 
portato alla realizzazione del volume e 
per condividere con il pubblico alcuni 
dei temi più significativi affrontati in 
questa edizione.

PRESENTAZIONE DELLA 
STRENNA STORICA BOLOGNESE 2025
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M A R T E D Ì  3  M A R Z O ,  O R E  1 7
Carlo DeAngelis, Clemente VIII in Bologna nel 1598.

M A R T E D Ì  1 0  M A R Z O ,  O R E  1 7
Ilaria Chia, Donne e professioniste nella Bologna dell’Ottocento.

M A R T E D Ì  1 7  M A R Z O ,  O R E  1 7 
Paola Foschi, I Drappieri Strazzaroli a Bologna tra Medioevo e Settecento.

M A R T E D I ’  2 4  M A R Z O ,  O R E  1 7
Giorgio Galeazzi, Una “Gloria di Dio fra gli Angeli” dello scultore bolognese 

Giuseppe M. Mazza (1653-1741) a Fano (PU). 

M A R T E D I ’  1 4  A P R I L E ,  O R E  1 7
Michele Odorici, La pala della Madonna di San Luca: storia, attribuzione e restauro 

di un’opera ritrovata.

M A R T E D I ’  2 1  A P R I L E ,  O R E  1 7
Gabriele Monetti, Presentazione del libro: Il Palazzo degli Strazzaroli.

M A R T E D I ’  5  M A G G I O ,  O R E  1 7
Francesca Sinigaglia, Il sipario nel teatro comunale di Fabriano, dipinto da Luigi 

Serra.  

M A R T E D I ’  1 2  M A G G I O ,  O R E  1 7
Antonio Buitoni, Le carte di Lino Sighinolfi nell’Archivio B.S.A.  

CALENDARIO DELLE PROSSIME CONFERENZE 
PRIMAVERA 2026

Comitato B.S.A.
Strada Maggiore n. 71 - Bologna
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