
Le Origini – Fra Pietruccio d’Assisi

Sulle orme della tradizione, gli studiosi che si sono occupati delle origini e delle vicende
storiche dell’Istituto degli Esposti di Venezia, ora Istituto Provinciale per l’Infanzia «Santa Maria
della Pietà», affermano concordi che l’Istituto fu fondato, col titolo di Spedale della Pietà, nel 1346,
per opera del francescano Pietro d’Assisi. Così il Pancino nel suo autorevole studio del 1946. che
al pio francescano spetti il merito dell’istituzione è fuor di dubbio. Qualche precisazione, peraltro
già adombrata dal Pancino stesso, è necessaria circa la data.

Dall’ottimo studio biografico su Fra Pietruccio pubblicato dal Fr. Leone Ranzato si può
rilevare quanto segue. Sembra sia nato Fra Pietruccio, in Assisi circa l’anno 1300 dalla Famiglia
«de Guanchola» e ventenne appena sia entrato nell’Ordine dei Frati  Minori di San Francesco.
Colà  si  distinse  nello  studio  delle  lettere  ed  ebbe  tra  i  suoi  allievi  secolari  quel  Bartolo  di
Sassoferrato, celebre giureconsulto e gloria degli studi del Diritto Romano del ‘300.

Fra Pietro era a Venezia, forse per motivi di predicazione poco prima del 1335 se, circa
quest’anno,  mosso a compassione dei  tanti  bambini  abbandonati  sulle pubbliche strade o tolti
miseramente di vita, perché frutti illegittimi, pensò all’istituzione di un luogo pio, dove raccoglierli
ed educarli.

Che il 1335 sia l’anno di fondazione della Pietà appare abbastanza ragionevole anche
in considerazione del fatto che il primo benefattore noto, tale Domenico Travisano di San Lio, nel
suo testamento del 10 agosto 1336 così disponeva: «Item volo et ordino che ali garzoni e garzone
che vieni getadi e vene chiamati la pietta, per loro nutrimento dia dadhe quattro libre per Dio e per
l’anima mia».

Erano  tempi  quelli  nei  quali,  dice  il  Molmenti  «ll  costume veneziano si  allontanava
dall’antica  semplicità,  e  il  senso morale  si  abbassava col  crescere  della  civiltà»  Al  quadro  di
serenità, di pace domestica, di austerità di vita che presentava la Repubblica nei primi secoli del
suo sviluppo, erano subentrate le conseguenze di una sempre maggiore licenza. Le pure usanze
erano talmente degenerate che, tra la fine del secolo XIII e la prima metà del XIV, si nota un
moltiplicarsi di leggi e di decreti sulla pubblica moralità, sui giochi, sulla prostituzione. Si scioglieva
il legame familiare, si abbandonavano senza guida e senza benedizione fanciulli privi di tetto e di
pane, bambini cui era avaro di dolcezza il nome di madre.

Tale pia istituzione, nuova allora a Venezia, era già altrove nata: possiamo ricordare
l’Ospizio dei Trovatelli a Pisa, istituito dal B. Domenico Vernagalli, Monaco camaldolese, prima
della sua morte avvenuta nell’aprile del 1218; l’Ospizio dei Bastardelli fondato a Vicenza nel 1233
dalla Famiglia Porto a S. Cristoforo presso la chiesa di S. Marcello; l’Ospedale degli Esposti a
Santa Maria Maddalena ad Udine circa l’anno 1260; l’Ospizio degli  Esposti  detto la Ca’ di  Dio
eretto  in  Padova  per  decreto  pubblico  l’anno  1271;  l’Ospedale  degli  Innocenti  voluto  dalla
repubblica di Firenze nel 1924 ove venivano accolti i «gittatelli» (è da notare l’assonanza con i
«getadi» del Testamento Travisano sopra citato).

Ottenuta  perciò  licenza  dai  Magistrati  della  Città,  andò  Fra  Pietro  raccogliendo
elemosine di porta in porta al grido di «Pietà!  Pietà!» e i Veneziani cominciarono a chiamarlo
«Pietruccio della Pietà»: il diminutivo ci viene spiegato dal Correr e messo in relazione al fatto che
Fra Pietro era «pusillus» ossia piccolino di statura. Confortato dalla carità dei buoni, Fra Pietro
prese quindi  a pigione diciassette  case a breve distanza dalla chiesa di  San Francesco della
vigna, in una corte che ancor oggi conserva il nome di «Corte della Pietà», e le ridusse a ricovero
dei trovatelli. Queste case furono poi lasciate in legato al Pio Luogo dalla N.D. Lucrezia Dolfin.

Nel 1343 trovandosi Fra Pietruccio in difficoltà  e bisognoso di aiuti  per proseguire i
lavori di restauro si rivolse alla pietà del Senato Veneto e ne ottenne aiuto con Grazia approvata in
Maggior Consiglio il 21 maggio; come il 2 novembre 1345 gli si approvava la grazia di questuare, a
beneficio delle balie e delle altre persone addette al suo Ospedale, un po’ di vino dalle barche
sulle  quali  lo  si  trasportava  e  vendeva  a  Venezia;  mentre  nello  stesso  anno 1345 gli  veniva
premesso di celebrare l’ufficio divino nel Fontego dei Tedeschi.

Frattanto la industre pietà di Fra Pietruccio era approvata e dal Vescovo di Castello e
dal al Patriarca di Grado e dal sommo Pontefice Clemente VI; essi infatti concedettero indulgenze
speciali a tutti coloro che favorissero con elemosine e beneficenze la pia istituzione. Se ne trova
ancor oggi traccia in una iscrizione marmorea affissa alla parete di una casa ai piedi dei Ponte dei
Frati a Sant’Angelo e che, in dialetto veneziano, recita così: «PAPA CLIMENTO SEXTO DI UNO



ANNO  XL  DI  DE  PERDON  ZANSCHUNO  CHE PORCE LEMUSENA  AI  FANTOLINI  DE  LA
PIETATE MISIER LO PATRIARCHA DE GRADO MISIER LO VESCOVO DE CASTELO XL DI
SUMMA LO PERDON DE LA PIETADE UNO ANNO C.XX DI ED ALTRE GRACIE MOLTE».

L’istituzione in breve prosperò a tal modo da indurre il buon Frate Minore ad affidarne
la cura a persone secolari che la dovessero poi proseguire dopo la sua morte. Pensò quindi di
separare i bambini dalle bambine; e tenendo quelli nell’Ospizio primitivo alla Vigna, si adoperò per
aprire altrove un asilo per le povere fanciulle. Alla cura di quelli volle istituire una Confraternita di
uomini sotto il patrocinio di San Francesco d’Assisi e commettere ad altra Congregazione di pie
Matrone,  istituita sotto ilo titolo di  Santa Maria della Celestia, la sorveglianza e direzione delle
trovatelle.

Per la erezione legale di ambedue queste Confraternite o Scuole pie egli otteneva dal
Senato Veneto il  decreto,  approvato dal Maggior  Consiglio il  18 luglio  1346,  dogando Andrea
Dandolo.  Indi  il  buon  Frate  faceva  acquistare  dalla  Confraternita  maschile  alcune  case  in
Parrocchia di san Giovanni in Bragora e ridurle a Ospizio degli Esposti,  grosso modo nell’area
oggi compresa tra il Ponte del Sepolcro, la Calle della Pietà, e il Ponte dei Bechi; mentre a mezzo
dell’altra Confraternita di Santa Maria dell’Umiltà faceva migliorare per le trovatelle l’Ospizio alla
Celestia.

Di ambedue i Sodalizi e gli Ospizi Fra Pietruccio era stato dal Veneto Senato costituito
unico Priore, con facoltà di nominare una persona di nominare a sovrintendere all’uno o all’altro
col titolo di Castaldo e di Castalda.

Per assicurare quindi anche in avvenire l’esistenza, ed ottenne dal Pontefice Clemente
VI la facoltà di testare affinché in proprietà del primitivo luogo in Corte della Pietà alla Vigna i due
Ospizi della Bragora e della Celestia. Il testamento di Fra Pietruccio della Pietà reca la data del 12
luglio 1348 e ad alcune disposizioni in esso contenute fu data esecuzione il 27 dicembre 1349,
dopo dunque la morte di lui. Ecco quest’ultimo atto: «Io fra Petrucio fio che fo de Guanchola de la
citade de Sisein questo modo ordino el mio testamento in lo qual ordeno che la casa el logo de la
pietade lo qual è posto in la contrada de san Zane bragola de Vanesia hedificado e fatto per mi in
la ditta citade etc. item mie commissarii ordino e constituischo che sia missier Marcho moroe lo
gastaldo dela scola de miser sen  Francescho.  E la gastolda dela congragacion de la dona de
humiltade e ser Masio dale tele de la contrada de sen lio e Marcho spicial dela contrada de sen
provolo li quali commissari miei voyo che posa far desfar per la plu parte de loro tuto quello che
sia el meyo deli poveri fantolini delo ditto Ospidale, como mi medesimo».

Il dopo Fra Pietruccio

Alla morte di Fra Pietruccio successe nel Priorato della Pietà tale Fra Paxino, o Pacino,
o Pacifico, pure francescano, il quale, fedele alle disposizioni del pio istitutore, passò alla elezione
dei  due  Gastaldi  delle  rispettive  confraternite.  Avvenne  che  alcuni  litigi  si  verificassero  tra  le
Consorelle della Scuola di Santa Maria dell’Umiltà e i Confratelli di quella di San Francesco della
Vigna;  e  che  perciò  al  Castaldo  di  questa  confraternita  venisse  l’idea  di  trasferire  il  proprio
sodalizio dalla Chiesa di San Francesco all’altra Chiesa francescana di Santa Maria Gloriosa dei
Frari.

«E così per quello fu eseguido, perciò quelli della Scuola andarono dal Dose Zuanne
Dolfin e Soi Conseieri mostrando a loro lo detrimento che riceveva l’Ospedal della Pietà, da così
fatta  mutazion,  per  la qual  cosa la Signoria  nell’anno 1357,  Indictione X,  del  mese di  Zugno,
comandò che l’Ospedal della Pietade al luogo de San Francesco della Vigna tornasse,  ne più
podesse andar a Santa Maria dei Frari».

Indi  il  Veneto Senato decretò che la Priora e Gastalda eletta dalle Consorelle della
Scuola di Santa Maria dell’Umiltà dovesse attendere la sua conferma dal Doge di Venezia pro
tempore e che il Doge stesso avesse a ricevere e ritenere il giuspatronato del primitivo Ospedale
degli  Esposti  alla  Vigna.  Tutto  ciò  si  apprende,  oltre  che  dall’accennato  Decreto  del  Senato
Veneto, in data 15 dicembre 1353, anche dalle due «Mariegole» dei Pii Sodalizi.

Ma la  vita  dell’Istituto,  il  quale,  se  pur  non cadde  mai  nelle  tristi  condizioni  in  cui
vennero  invece  a  trovarsi  gli  altri  ospedali  cittadini,  ebbe  tuttavia  continuamente  bisogno  del
pubblico soccorso, non dovette esser mai troppo florida: ora chiedono che sia ad esso assegnata
egual misura di frumento che agli altri ospizi che pure avrebbero dovuto accogliere fanciulli; ora il



governo dona legna da fuoco,  ora qualche vistosa somma di denaro a quel pio luogo dove in
continuo  si  gettano  infanti  e  fanciulli  innumerevoli  che  si  conducono  dinanzi  la  Signoria  a
commuovere l’animo.

Un nuovo contingente di fanciulli veniva allo Spedale della Pietà dagli orfanelli per le
pesti  che funestavano il  secolo  XVI;  sullo scorcio  del  quale  la  carestia  affliggeva anche quel
povero istituto come ogni consorzio.

La  carità  privata  però  supplì  alle  ristrettezze  del  pietoso  ente;  e  nei  testamenti  si
incontrarono  spesso  lasciti  «per  puoveri  fantolini  dela  pietate»  e  alle  balie  «per  nutrigar  una
creatura  della  pietà».  Andrea Malipiero di  san Severo,  ad esempio,  nel  suo testamento dell’8
settebre 1346 scrive «item si laso a fra Petruzzo de l’Hospital de li fantolini de san Zane in bragola
lire zinque…»

Col  consenso del  doge Venier  fra  Paxino  aveva  continuato  ad elemosinare  per  gli
esposti. Nello stesso tempo erano continuate ad affluire le offerte: sull’esempio illustre di Lucrezia
Dolfin, ceh aveva lasciato erede l’ospizio delle 17 case di sua proprietà e nelle quali fra Pietro
aveva iniziato gli accoglimenti, Maria Altadonna nel 1386 donava all’ospizio un podere, e la priora
Nicoletta nel 1338 altre case alla Bragora.

La Pietà nel 400

Alla riuscita sempre più felice dell’impresa concorrevano, mediante ripetuti decreti,  le
magistrature della Repubblica. Il giuspatronato del Doge fu provvidenziale per l’opera caritatevole
e valse a far concedere i frequenti e indispensabili aiuti per le necessità che divenivano sempre
più gravi, malgrado le donazioni e i lasciti dei pii benefattori.

Con deliberazione del 21 dicembre 1436 il Maggior consiglio elevava da 30 a 80 stara
di frumento il contributo diretto che lo Stato largiva annualmente al Pio Luogo, ravvisando che in
questo «…ita egenum est ut pueri illuc proiecti, necessitate pereunt, qui hospitale neque pecunias
habet nutricibus tenendis neque illae quae ibi sunt habent quo se nutriant». Frattanto, il numero
dei  ricoverati  e  quello  degli  assistiti  all’esterno  cresceva  in  modo  altissimo,  anzi  allarmante.
Secondo il Pastori, nel 1448 erano ben 4300 i trovatelli ricoverati e assistiti.

Nel solo anno 1466 i nuovi ingressi furono 460. Nel 1456 il Maggior Consiglio obbligò
con giuramento i notai a ricordare ad ogni testatore «i poveri putti della Pietà». Nel 1456 il Maggior
Consiglio obbligò con giuramento i notai a ricordare a ogni testatore «i poveri putti della Pietà».
Nel  1742  il  Senato  elesse  due patrizi  perché  «uniti  ai  procuratori  rilevino gli  urgenti  bisogni»
dell’Ospizio. Narrano le lapidi collocate nell’atrio della chiesa della Pietà che nel 1488 «il misero
stato dei poveri esposti e l’ingente numero che ne periva» toccarono il cuore dei senatori. Se ne
ebbero valide provvidenze e fu ampliata la Pia Casa.

Nel 1489 Papa Innocenzo VIII, su istanza dell’ambasciatore veneto, assegnò all’ospizio
una  elargizione.  Nello  stesso  anno  le  monache  di  Santa  Croce  dell’ordine  di  Santa  Chiara
donarono 201 campi di ragione del soppresso Priorato di San Francesco. Lo stesso Papa largì poi
privilegi e indulgenze ai benefattori.

Nel 1491 il Maggior Consiglio concesse all’ospizio il diritto di recuperare i suoi diritti, in
eventuali  liti  civili,  nonostante  la  prescrizione.  Papa  Alessandro  VI  Borgia,  nel  1493,  per
intercessione del Doge Agostino Barbarigo, concesse nuove indulgenze e privilegi.

Il Cinquecento

Nel 1505, in Pregadi, la Pietà fu dichiarata esente dal pagamento di decime. Nel 1525
fu imposta una tassa a carico degli investiti del possesso di benefici ecclesiastici. Ma, come ben
dice il Ferro, dal secolo XV al secolo XVIII si susseguirono ininterrottamente provvedimenti delle
Autorità della Repubblica a favore dell’Istituto: dalle concessioni di frumento, legna, olio, vino, al
diritto del 10% su tutte le somme introitate dallo Stato per confische, contrabbandi,  condanne;
dalla facoltà di liberare banditi e condannati al diritto di avere un barcaiolo per traghetto (1571);
dall’impiego  di  giovinetti  dell’ospizio  nelle  sedute  del  Maggior  Consiglio  per  servizi  vari  alle
continue sollecitazioni alla Santa Sede per interventi e spirituali e materiali.



Ai primi del secolo XVI si raffreddò il pio fervore dimostrato dalla Confraternita degli
uomini. Fu allora (1515) che, allargato l’Istituto con circa 25 case, annesse alle antiche, restò alle
sole donne l’obbligo di raccogliere i bambini. Alla loro testa però furono posti quattro nobili, finchè,
accresciuto  di  altri  14  il  numero  dei  reggitori,  fu  decretato  dal  Maggior  Consiglio  che  la
congregazione delle donne fosse riunita solo nel caso di stretta necessità.

Un’opera di tanta mole e così manifestamente favorita nella sua benefica espansione
non poteva certo svolgersi senza aver continuo bisogno di più numerosi e ampi fabbricati per il
ricovero e l’assistenza di un numero sempre crescente di infanti abbandonati: agli ampliamenti del
1388 e del 1493 seguiva un ulteriore ingrandimento, sempre sul lato dell’attuale rio di Sant’Antonin
dal Campiello drio la Pietà alla Riva degli  Schiavoni, nel 1515, mentre da fonti  archivistiche si
rileva  che  nel  1550  furono  accolti  nell’Ospedale  ben  800  esposti.  Che  poi  la  popolazione
approfittasse  dell’Istituto per mandarvi anche i figlioli nati da legittime nozze, e talora le famiglie
non sprovviste di beni di fortuna, è provato da una Bolla di Papa Paolo III  Farnese (1548) che
«fulmina maleditioni e scomuniche contro quell’i quali mandano o permettono siino mandati li loro
figlioli e figliole si legittimi come naturali…havendo il modo e facultà di poterli allevare».

Il Seicento

Poche sono le notizie che si hanno circa questo secolo ed esse si possono rilevare
dalla lettura delle lapidi poste nell’atrio della Chiesa della Pietà.  Sono soltanto tre,  leggiamole:
«1604 – Le Consorelle di Santa Maria dell’Umiltà antiche rettrici della Pia Casa eleggono l’ultima
loro  priora.  Il  Reggimento  della  Santa  opera  viene  affidato  a  nobili  governatori»;  «1645  –  A
togimento  di  ogni  molestia  il  Veneto  Senato  solleva lo  Spedale della Pietà  dal  pagamento  di
campatici  presenti  e futuri»;  «1658 – Vien stabilisco in Pregadi  che alle  tasse godute dal  Pio
Luogo su condanne contrabbandi confische si aggiunga simile di due soldi per lira sul valore dei
beni usurpati5.

Spiace non aver maggiori informazioni su questo secolo, ma, ritengo, sarà compito di
altri, non mio, poter seguire passo per passo attraverso i secoli la vita dell’Istituto con la lettura e
l’interpretazione delle numerose carte che l’Archivio di Stato di Venezia conserva in quella miniera
di fonti e di notizie che l’antico Convento dei Frari.

L’ampliamento dell’Istituto

Spinti  da  continua necessità  di  nuovi  spazi  per  la  molta  presenza di  assistiti,  il  27
settembre 1727 i governatori  dell’ospizio imploravano dal Senato «la permissione di  poter fare
l’acquisto di tutto il sito del ponte chiamato della Pietà (oggi del Santo Sepolcro) a quello che
cuopre l’ingresso del rio di San Lorenzo (allora della Madonna – oggi della Pietà), consistente in
passi 28 per latitudine e circa 30 per longitudine,  stante la necessità di completare con nuove
fabbriche, per li riguardi della salute, per quelli del buon costume e per la molteplicità degli usi et
offici, quel troppo stretto recinto».

E il Senato «assunte informazioni e pareri dal Magistrato alla Sanità, dal Collegio dei X
Savi  in Rialto  e  dai  Consultori  in  jure,  rilevando,  oltre  i  riflessi  addotti,  il  pericolo  di  infermità
stravaganti per l’effetto dell’aria troppo rinchiusa e l’insalubre accumulamento di letti»concedeva la
stipulazione dell’acquisto di Ca’ Cappello e di Ca’ Gritti e di tutti gli stabili annessi. È da rilevare
però che già nel 1619 era pervenuta all’Ospizio l’eredità del nobile Lorenzo Cappello, consistente
in otto case a Venezia e circa 60 ettari nei pressi di Cittadella; è probabile quindi che per lo meno
una parte del Palazzo Cappello fosse già in proprietà dell’Istituto.

Da un disegno del tempo ricaviamo che nella zona dall’odierno Ponte della Pietà alla
calle che separa l’odierna Chiesa dall’Albergo Metropole insistevano diverse e disparate attività,
nell’ordine:  una  «bottega  della  tintoria»,  una  «bottega  del  luganegher»,  una  «marzeria»,  una
4bottega del bereter», una «bottega del Spicier da medicine» e una «caneva del Bastion»; sul
retro, verso la proprietà dei Greci: cortili, cortiletti,  ammezzati, terreni e magazzini adeguati alle
attività commerciali sopra menzionate.

È curioso annotare che l’acquisto di questi  stabili da parte dell’Ospedale della Pietà
provocò le rimostranze del Capitolo di San Giovanni in Bragora che si vedeva privato, per il venir



meno  di  attività  commerciali,  delle  relative  rendite  di  stola.  Per  sopperire  alle  gravi  spese
necessarie per la sistemazione dei nuovi stabili, nel 1733 il Consiglio dei X concesse l’estrazione
di una lotteria,  prima per un triennio,  poi  per un altro  triennio.  I  predicatori,  poi,  facevano dal
pulpito,  soprattutto nel periodo di Quaresima,  le più calde raccomandazioni a raggiungere tale
importantissimo scopo. È interessante la formula di cui si valevano e che giova trascrivere quale si
legge  stampata  in  una  vecchia  memoria  ad  uso  dei  medesimi  e  conservata  dal  nobile
Giangiacomo Fontana: «Si raccomanda alle Carità vostre il miserabilissimo Ospital della Pietà,
quale  riceve  quegl’infelici  Bambini  che vengono  scacciati  da’  propri  Genitori,  e  s’attrovano  al
numero di 5500. Per sostentamento dei quali vi vuole ducati settantamille all’anno, né havendo
rendite sufficienti per mantenerli, si trova aggravato di gravissimi debiti con gravi annuali, e perciò
ridotto in estrema miseria. Si raccomanda il pagamento de’ Legati, ed un pane alla settimana». E
infatti i legati alla Pietà affluivano in copia, tanto che nella prima metà del ‘700 costituivano una
rendita annua di 2642 ducati, sono conservati gli atti relativi all’Archivio di Stato di Venezia; i lasciti
maggiori affluiti in quell’epoca sono 138: fra questi l’eredità di Giacomo Celsi conseguita nel 1718
e composta di capitali investiti in Zecca e di stabili a Venezia e nei territori di Padova, Verona e
Treviso e della rendita di annui ducati 2277; un’altra di Giacinto Novello (11 ottobre 1720) di 2000
ducati di capitale; un’altra di Salvador Varda consistente in possessi a Mogliano, stabili e capitali in
Zecca e 245 Campi nel 1745; la maggiore di Nicolò Pensa per 100.000 ducati.

Antonio Vivaldi

«Antonio  Vivaldi  venne al  mondo e ne vide la luce nel momento in cui  la luce più
intensa e rischiaratrice proveniva da quello che,  a buon diritto,  può essere considerato  il  faro
luminoso della rinnovata musicalità e non solo italiana, bensì europea…Arcangelo Corelli». Così
Remo Giazotto nel suo «Invito all’ascolto di Vivaldi».

Egli  infatti  nacque  il  4  marzo  1678  in  una  casa  situata  in  Campo  della  Bragora,
Parrocchia  di  San  Giovanni  Battista,  da  Giovanni  Battista,  originario  di  Brescia,  barbiere  e
validissimo violinista e da Camilla Calicchio; nella Chiesa Parrocchiale Antonio Lucio ricevette le
«cerimonie suppletive» del battesimo il 6 maggio successivo; egli infatti era stato già battezzato al
momento della nascita dalla levatrice, tale Margherita Veronese, versando in pericolo di vita; l’atto
è gelosamente conservato nell’Archivio di quella Parrocchia.

Nel 1685 il padre entrava a far parte della Cappella di San Marco come violinista e
Antonio, a sette anni, cominciava a prender lezioni di violino da lui e anche, probabilmente, da
Giovanni Legrenzi, Maestro della Cappella. Ebbe salute assai cagionevole come abbiamo letto in
occasione del battesimo; quale fosse la causa di questo grave stato, lo verremo a conoscere in
occasione  della  spedizione  di  una  lettera  al  marchese  di  Ferrara,  nella  quale  Vivaldi,
cinquantanovenne,  parla,  oltre  che di  faccende non troppo chiare quale impresario  teatrale  in
proprio, di «strettezza di petto a nativitate» che lo avrebbe impedito in molte sue azioni non ultima
quella del dir messa secondo quanto imponeva la sua investitura di sacerdote. La «strettezza di
petto nativitate»noi la definiremmo asma bronchiale infantile. Certo sin dalla nascita egli dovette
soffrire di questo male, oggi non più mortale, ma allora non privo di pericoli e minacce gravissimi.

Quindi tutto un complesso di situazioni, di impacci, di vocazioni, di impedimenti: tutto un
viluppo  di  controsensi  che  avrebbe  però,  e  direi  gloriosamente,  portato  al  finale  e  trionfale
consenso  dell’arte.  Indubbiamente  Vivaldi  aspira  contemporaneamente  a  molte  mete.
Sicuramente  quella  religiosa,  che lo avrebbe visto nel  1703 ordinato  sacerdote,  già  si  faceva
sentire e forse premeva sulla sua coscienza. Non è da escludere in proposito l’influenza paterna
(del  barbiere  musicista)  e il  consiglio  materno.  La musica,  non ancora  oggetto  di  ben definiti
programmi creativi, era già anch’essa una realtà, forse fecondata e fomentata dalle esecuzioni in
casa, dalle sue proprie comparse in Basilica per seguirne i concerti, e forse anche dell’ascolto in
sale  teatrali  di  melodrammi  dei  vari  innumerevoli  scrittori  del  momento,  oltre  che,  molto
probabilmente,  già  dai  concerti  nella  vicina  Pietà,  o  agli  Incurabili,  o  all’Ospedaletto  e  ai
Mendicanti, in quel tempo i luoghi deputati della musica.

L’anno 1703 è di grande importanza nella vita di Vivaldi: diventa sacerdote e, al tempo
stesso, non esita a dedicarsi all’insegnamento nel più prestigioso istituto di quegli anni: l’Ospedale
della Pietà. Che Vivaldi iniziasse proprio nel 1703, verso la fine dell’anno a insegnare alla Pietà ce
lo testimonia un documento trovato dal Giazotto nell’Archivio di Stato di Venezia che porta la data



del  17.8.1704  nel  quale  è  detto  testualmente:  «Continuando  con  frutto  don  Antonio  Vivaldi
Maestro  di  Violin  delle  figliole  e  con  assidua  assistenza  anco  nell’insegnamento  della  Viola
inglese…  si  manda  parte  che  restino  aggiornati  al  solito  suo  honorario  altri  ducati  quaranta
all’anno per insegnare le Viole all’inglese…». Il che sta a significare che nel 1704 già da tempo –
da quando? –  Vivaldi insegnava alla Pietà e che il suo contributo d’insegnante di violino aveva
dato sì buoni frutti da affidargli un secondo incarico: quello per la viola all’inglese.

Alla Pietà gli insegnanti erano di primissima scelta: dal 1701 «maestro del choro» era
Francesco Gasparini, illustre compositore che a Roma aveva avuto la sua storia, le sue glorie e le
sue vistose prebende; alla Pietà egli era trattato come l’enfant gaté del momento. Ma per Vivaldi
l’anno 1703 non è solo importante per il suo ingresso alla Pietà, ma anche perché è probabilmente
l’anno della definitiva stesura (e della stampa?) di una delle sue opere musicali più vistose, ovvero
l’Estro Armonico op. III.

È forse qui il momento di interrompere, sia pur brevemente la sua vita, per parlare delle
«putte» alle quali Vivaldi insegnava la musica: esse erano delle figliole figlie dell’istituzione, perché
ivi  abbandonate,  particolarmente  propense  alla  musica  e  rappresentavano  una  piccola  élite,
essendo il  grosso  della  popolazione  istituzionale  destinato  ad attività  meno  creative  e  tali  da
avvicinarlo agli strati più modesti del popolo.

Ormai  Vivaldi  ha  il  suo  credito  negli  ambienti  musicali  cittadini;  viene  chiamato  .
comunemente il «Prete Rosso ». Goldoni, nella testimonianza preziosa, posteriore di molti anni, ci
farà sapere che così veniva soprannominato per via della capigliatura che aveva di color rosso
fiamma; secondo altri invece era così detto perché apparteneva alla pietà e le «figliole» o «putte»
di questo ospizio vestivano di scarlatto.

Nei registri della Pietà Vivaldi continua a figurare ininterrottamente fino al 1718 col titolo
di  «maestro dei concerti» o di un «maestro del coro». Nel 1713 gli amministratori della Pietà gli
accordano un mese di congedo per permettergli «l’impiego delle sue virtuose applicazioni»fuori di
Venezia: è il primo documento di una lunga serie di viaggi che lo porteranno in giro per l’Italia e
per  l’Europa.  Nel  1712/13 pubblica dodici  concerti  in due libri  intitolati  «La Stravaganza»:  non
meraviglia  che ai  contemporanei  opere  del  genere  dell’Estro  e della  Stravaganza apparissero
«selvagge e irregolari» proprio per l’irresistibile continuità e novità della creazione, che oggi ci
appare come la loro qualità fondamentale.

Nel 1713 ebbe anche inizio l’attività teatrale di  Vivaldi con «l’Ottone in Villa» (Vicenza
1713) cui seguirono «Orlando finto pazzo» (Venezia 1714), «L’incoronazione di Dario e Arsilda
regina di Ponto» (1716),  l’oratorio «luditha triumphans» dato alla Pietà nel 1716 e «Armida al
campo d’Egitto»  (1718);  egli  usava curare  personalmente  l’allestimento delle rappresentazioni,
assumendo, oltre quella di direttore, la vera e propria figura dell’impresario. Della sua compagnia
fecero parte cantanti famose, tra cui quella Anna Giraud che gli fu fedele compagna d’arte per
quasi tutta la vita.

Dal 1718 al 1722 il nome di Vivaldi manca nei registri della Pietà: le date o i luoghi delle
prime  rappresentazioni  teatrali  dei  suoi  lavori  teatrali  ce  lo  mostrano  in  giro  per  l’Italia:  la
«Candace» a Mantova (Carnevale 1720), «La verità in cimento» a Venezia (autunno 1720), «Gli
inganni per vendetta» a  Vicenza (1720),  «Silvia» a Milano (1721),  «Ercole sul Termodonte» a
Roma (1723) e ancora a Roma «Il Giustino» nel 1724 per il successo del quale lo stesso pontefice
Innocenzo XIII, che aveva già conosciuto Arcangelo corelli, lo riempie di lodi.

Nell’estate 1723 il nome Vivaldi ricompare nei registri  della Pietà e vi permane, con
intermittenze,  fino  al  1725;  in  quest’anno  viene  edita  l’opera  8  «Il  Cimento  dell’armonia  e
dell’invenzione», composta di dodici concerti, fra cui la serie delle «Quattro Stagioni» il successo,
a dir poco, è enorme. Seguono rappresentazioni altrettanto applaudite di altre opere teatrali (ne
scriverà in tutta la sua vita una cinquantina) a Venezia,  Firenze, Reggio Emilia, forse a Parigi, a
Vienna, a Trieste, ancora a Firenze, a Venezia e a Verona.

Nel 1735 riprende servizio alla Pietà sempre come «maestro dei concerti» i  registri
specificano che egli eserciterà le sue funzioni «senza idea di più partire come aveva fatto negli
anni passati»; il che non vuol dire che egli rinuncerà alla sua attività fuori di Venezia, ma solo che
le sue assenze saranno meno frequenti. Della primavera dello stesso anno è l’incontro tra Vivaldi
e  Goldoni  così felicemente e vivacemente riferito  nelle  memorie  di  quest’ultimo  che chiama il
Nostro «eccellente suonatore di violino e compositore mediocre». Ma il nome di Vivaldi, al di là del
giudizio del Goldoni, che tuttavia, molto probabilmente e secondo le usanze del tempo intende
parlare di composizione di opere teatrali  e non di  musica,  è indescrivibilmente legato alla sua



produzione  concertistica  e  sinfonica  (447  e  23  numeri  rispettivamente)  la  cui  importanza  fu
determinante anche nello svolgimento storico che portò all’affermazione dello stile sinfonico.

Notizie di Vivaldi si trovano alla Pietà fino alla data del 27 aprile 1740, dopo, nulla. Nel
registro  della  Parrocchia  di  Santo  Stefano  a  Vienna,  alla  data  del  28  luglio  1741,  si  trova la
seguente annotazione: «Il molto reverendo Sig. Antonio Vivaldi, prete secolare, nella casa Satler,
presso la porta  Carinzia sepolto nel cimitero dell’ospedale,  scampanio semplice»;  sono anche
annotate  le  spese  del  funerale:  in  tutto  37,55  scellini  comprensivi  dello  scampanio  semplice,
dell’offerta del curato,  della coltre funebre,  del labaro parrocchiale,  dello stallo mortuario,  delle
offerte agli inservienti di Chiesa ai portatori con cappa ai chierichetti, e della cassa mortuaria (il
costo maggiore: 19,55 scellini). Scampanio semplice (Kleingleuth) voleva significare il più modesto
ed economico omaggio al defunto, scampanio dei poveri… e Antonio Vivaldi morì solo e povero,
salutato da uno scampanio del costo di 2,36 scellini!

«Quale  mistero,  quale  superiore  volontà  si  sarà  nascosta  nel  significato  di  questo
miserrimo  concerto  di  campane a celebrazione delle esequie  di  un essere  umano che aveva
esaltato i significati  dell’arte dei suoni e li aveva resi gloriosi e immortali? Non dobbiamo forse
ritrovare  i  segni  di  una  tragica  ironia  in  questo  «affronto»sonoro  col  quale  si  poneva  fine
all’esistenza di Antonio Vivaldi?»: così ancora il Giazotto.

La costruzione della Chiesa

Per la  parte  relativa alla  Chiesa,  si  rinvia all’eccellente  studio  di  Antonio Niero  che
precede questa Breve Storia.

Tra il Settecento e l’Ottocento

Gli istituti di ricovero si dividevano a Venezia in due classi: alla prima e più importante
appartenevano i quattro Ospedali Maggiori. Il primo in ordine di tempo fu quello di San Lazzaro,
detto dei Mendicanti,  istituito nel XIII  secolo, che ebbe la prima Sede nella Parrocchia dei SS.
Gervasio e Protasio, e fu destinato a raccogliere i lebbrosi reduci dalla Storia sulle galere venete.
Nel 1362 i mendicanti furono trasferiti nell’isola di San Lazzaro e poi, nel 1594, nell’edificio dei SS.
Giovanni e Paolo, costruito con private elemosine. Gli altri Ospedali maggiori erano la Pietà, gli
Incurabili e i Derelitti (Ospedaleto). Alla seconda classe appartenevano la Casa delle penitenti, la
Ca’ di Dio, i Catecumeni, le Zitelle, gli Ospizi di ricovero ecc.

Come gli altri, anche l’Ospedale della Pietà condusse vita difficile e travagliata per lo
squilibrio sempre crescente tra le necessità dei servizi e la deficienza dei mezzi: ne ho parlato
abbastanza  diffusamente  in  precedenza.  Furono,  parecchie  volte,  nominate  commissioni  per
studiare proposte di economie, di sistemazioni, di riforme. La più famosa, come afferma il Ferro, fu
la cosiddetta «Deputazione Straordinaria alla regolazione dell’Ospedale della Pietà»: istituita con
Decreto del Senato del 30 maggio 1789 fece proposte che furono accolte nel Piano approvato dal
Senato  con Decreto  del  6  agosto  1791.  esso  costituì  un  complesso  organico  di  norme sulla
gestione dell’Istituto,  sugli  accoglimenti,  sulle  dozzine,  sulle  doti  alle  figlie  per  matrimonio,  sui
premi ai maschi al compimento del 18° anno, sui compensi ai Parroci e ai tenutari. Tra l’altro, fu
prescritto per l’accettazione dei ricoverandi il sistema della «scaffetta»: lo storico Flaminio Corner
la definisce  «urna lapidea» consistente  in  un’apertura  dalle  dimensioni  ridotte,  praticata  in  un
luogo  poco  visibile  del  perimetro  dell’Istituto,  perché  potesse  essere  consentito  il  passaggio
soltanto ai neonati; ma questa precauzione non impediva a chi fosse realmente deciso a lasciare
un figlio alla Pietà, di spingere a forza il bambino per farlo passare, con conseguenze a volte
mortali.

I ricoverati vennero divisi in sei classi: la prima, dei lattanti; la seconda, dei «figli da
pan»  (fino  a  sette  anni);  la  terza,  dei  «figli  dei  garzoni»(maschi  fino  ai  tredici  anni)  ai  quali
dovevano essere impartiti utili cognizioni e un mestiere; la quarta, dei «maschi lavoranti» (fino ai
diciotto anni)  i quali  dovevano concorrere al proprio mantenimento con i proventi  del  mestiere
appreso;  la  quinta,  delle  «figlie  da lavoro» (dai  sette  anni  fino  al  matrimonio);  la  sesta,  delle
«giubilate», ossia delle non sposate e di quelle che per le condizioni fisiche fossero incapaci di



lavoro  e venivano all’interno  fino  alla  morte.  Questo  piano,  si  può  dire,  fu  l’ultimo  importante
provvedimento della morente Repubblica per l’Ospedale della Pietà.

Giunsero  ancora  i  giorni  tristi.  La pubblica beneficenza incontrò  di  giorno in  giorno
difficoltà sempre più gravi. Il Governo non fu più in grado di aiutare efficacemente gli istituti; anzi,
l’intervento governativo fu rovinoso, in quanto ordinò via via la vendita all’asta di molte proprietà
immobiliari degli istituti  pii,  perché i capitali  ottenuti  venissero presentati  alla Zecca e al Banco
Giro.  E  una  delle  citate  lapidi  nell’atrio  della  Chiesa  della  Pietà  narra  che  «col  cadere  della
Repubblica, perde la Pia casa ingenti capitali investiti nel Banco Giro e in Zecca – 1797». D’altra
parte  le  classi  benestanti  sperperavano  le  ricchezze  in  feste,  ridotti  e  lussi,  dimenticando  il
soccorso ai derelitti. Donde il dilagare della mendicità, la decadenza morale, l’impoverimento degli
istituti.

Al Governo democratico sorrise l’idea di arrivare dove non era giunto l’aristocratico, e
nello stesso anno 1797 promosse, senza riuscirvi, l’istituzione di una cosiddetta «Casa Patria» che
doveva accogliere ogni cittadino che non potesse trovar lavoro. La «casa» doveva distinguersi in
quattro  dipartimenti:  il  primo,  per  il  lavoro  degli  onesti  cittadini  incolpevolmente  disoccupati;  il
secondo, di correzione, pei mendicanti malviventi; il terzo, per gli orfani e gli esposti; il quarto, per
gli infermi.  Gli  Utopisti  del 1797 avevano perciò pensato di  unire l’Ospedale dei Mendicanti,  le
Scuole del  Rosario  e  di  San Marco,  il  convento  dei  Domenicani  dei  SS.  Giovanni  e Paolo  e
l’Ospedaletto e giungere, occorrendo, fino all’Arsenale! Era una città intera che si voleva destinata
a scopi di beneficenza e ricovero. Il progetto non ebbe svolgimento alcuno.

La vita alla Pietà

Come  si  svolgeva  la  vita  all’interno  della  Pietà?  Accanto  a  momenti  di  splendore
l’istituto ne ebbe altri di profonda depressione e non è agevole, essendo a tutt’oggi piuttosto ampia
la  fascia  di  materiali  documentari  ancora  da esplorare  organicamente,  dire  quale  sia  stata  la
tendenza vincente. Certamente i colti visitatori settecenteschi rimasero affascinati dall’abilità con
cui le putte da coro suonavano e cantavano, ma non si chiesero in quale ambiente, attraverso
quale estenuante applicazione, era stato possibile raggiungere un simile raffinato virtuosismo.

Ho  parlato  poc’anzi  della  «scaffetta»:  era  allora  sulla  riva  degli  Schiavoni,  ai  piedi
dell’attuale ponte del Santo Sepolcro, ma nella rifabbrica dei primi anni dell’800 fu sostituita dalla
ruota o torno trasportata prima nella calle interna che immette all’Istituto, indi, nel 1857, ancora
presso  al  ponte,  perché  meno  esposto  alla  pubblica  vista,  più  opportuno  per  l’approdo  delle
gondole e più vicino alla sala dei lattanti da cui era in addietro troppo discosto.

La ruota consisteva in un cilindro di legno cavo all’interno e ruotante attorno ad un’asse
verticale:  che  consentiva,  date  le  dimensioni  certamente  maggiori  alla  scaffetta  l’introduzione
anche di  bambini  non solo  lattanti.  Non so se  nei  pressi  della  ruota  della  Pietà vi  fosse  una
qualche lapide che ne ricordasse la funzione; nel caso ci sia stata mi piacerebbe ch’essa fosse
suonata all’incirca come quella che ancora si legge sul luogo della ruota degli Innocenti in Firenze:
«segreto rifugio di miserie e di colpe – alle quali soccorre – quella carità che non serra porte». La
ruota  sarà  soppressa  a  partire  dal  1°  luglio  1875  in  forza  dalla  deliberazione  del  Consiglio
Provinciale del 12 aprile 1871.

Sotto  il  governo  veneto  il  pio  luogo  dipendeva  da  una  congregazione  di  uomini
presieduta da due patrizi insigniti di stola d’oro e di veste procuratoria: il magistrato sopra ospitali
vi aveva una generale sorveglianza. I fanciulli non si abbandonavano mai al loro destino. Finchè
ebbero vita le corporazioni delle arti essi godevano del privilegio di esservi ascritti senza formalità
alcuna, o si affidavano a chi l’aveva già conseguito,  che ne assumeva così tutti  i  doveri  della
paternità; sciolte le corporazioni sotto il regno italico, erano per lo più destinati al servizio della
marina. Le femmine educavano giovani figlie di condizione civile e anche patrizie, ma il numero
era limitato a sole ventiquattro.

In  appresso  la  Congregazione  di  Carità,  succeduta  al  Magistrato  sopra  ospitali,
stabiliva nel 1812 la separazione delle giovani esposte dalle più attempate assegnando a quelle
l’Istituto di Sant’Alvise; ma non vi rimasero che a tutto l’anno 1832, in cui fu decretata dal Governo
una generale riforma della casa, dalla quale si allontanarono poco a poco le più adulte che anzi
dovettero definitivamente sgombrarla per vicereale decreto emanato nel 1836. fu fatta eccezione



per le più vecchie cui  fu concesso di  abitare,  in numero di  circa quaranta,  la parte antica del
fabbricato, con un assegno giornaliero di 65 centesimi oltre ai combustibili.

I regolamenti amministrativi dell’800

L’Istituto degli Esposti nell’800 (e ciò accade anche oggi ma in misura fortunatamente
molto  ma  molto  limitata)  accoglie  bambini  non  procreati  da  legittimo  matrimonio  dalla  città  e
provincia di  Venezia,  nonché i  figli  legittimi  di  genitori  poveri o di  madre incapace di  allattare.
Governa l’istituto un medico direttore per la parte sanitaria, mentre per la parte amministrativa è
preposto un amministratore.

Alla priora vennero sostituite nell’ottobre 1849 le Suore della Carità; se ne andranno
spontaneamente,  per  carenza  di  vocazioni,  nell’ottobre  1977.  dopo  ben  128  anni  di  pio  e
apprezzato servizio.

Alle suore viene esclusivamente affidata la cura morale ed economica delle balie e dei
figli d’ambo i sessi temporaneamente ricoverati, sempre però sotto la dipendenza del direttore,
sostanzialmente il capo dell’istituto, il quale ha  diritto e dovere di inserirsi su quanto concerne il
buon  andamento  del  medesimo.  Le  balie  stabili  ordinariamente  sono  dieci,  mantenute  e
stipendiate dall’Istituto ve n’è poi un numero di straordinarie,  scelte tra quelle che con regolari
documenti si recano dalla campagna per ricercare esposti:  è loro concesso l’alloggio gratuito e
l’uso della cucine.

Al  primo  apparire  di  un  infante  gli  si  appone  un  segnale  numerato  al  collo  per
distinguerlo;  si  spoglia  degli  indumenti  che  vengono  registrati  e  scrupolosamente  descritti  in
apposito libro, ove si accenna, oltre a nome e cognome, applicaotgli, anche l’ora precisa in cui
seguì  la  consegna.  così  dicasi  delle  marche  visibili  o  dei  contrassegni  lasciatigli  addosso,
normalmente mezza immagine sacra i mezza carta da gioco o mezza moneta o altro ecc., delle
imperfezioni  o  delle  alterazioni  che  si  riscontrino,  del  colore  dei  capelli  e  dell’apparente  età
desunta dallo stato del cordone ombelicale, della grandezza del corpo, e del maggiore o minore
sviluppo delle parti.

Nei  tempi  andati  si  apponeva  all’esposto  un  cognome  strano  e  umiliante,  tale  da
rivelare la miserabile sua derivazione. Si trovano nei libri cognomi come Baracca, Barca, Forca,
ecc. Durante il Regno Italico si ordinava che il nome fosse applicato in maniera più ragionevole,
umana e onesta.

Nella casa di Santo Spirito a Roma si cambia il nome di battesimo dell’esposto che si
rilascia alle balie esterne per impedire lo stesso inconveniente. E siccome quasi tutti i bambini (si
calcola circa l’80%) si trovano muniti di un segnale consistente in uno scritto, o in una immagine
dimezzata, o in un pezzo di moneta o medaglia tagliata ecc., così tali segni sono con la massima
esattezza indicati e descritti in un registro e di qui nel «libro ruota» dove è disegnato il fac-simile
del contrassegno, che resta suggellato e dalla Direzione scrupolosamente custodito.

È cura principale dell’Istituto  di  collocare l’esposto  in campagna affidandolo  a sane
nutrici e onesti allevatori. Ciò avviene con tutti quei riguardi per cui gli sia assicurato un opportuno
collocamento, senza trascurare la benchè minima cautela che in qualunque momento ne renda
possibile  l’identificazione;  all’uopo  si  registrano  nel  cosiddetto  «ruolo  del  baliatico»  il  nome  e
cognome  dell’esposto,  quello  della  balia  e  di  suo  marito,  la  loro  abitazione,  il  giorno  della
consegna e il numero del contratto o «bollettone» che si somministra alla nutrice. La quale riceve
nove  braccia  di  fascia  di  canapa,  due  pannolini  di  tela  e  altrettanti  di  lana,  il  certificato  di
vaccinazione  del  lattante,  il  contrassegno  stabilito  dalla  Direzione  per  l’identificazione  dei  figli
dell’Istituto  e  alcuni  «ricordi»  o  istruzioni  che  contemporaneamente  le  vengono  spiegati  e
raccomandati.

Perché  poi  non nascano cambiamenti  ed abusi  da parte  di  chi  riceve l’esposto,  la
Direzione ne comunica la consegna al parroco rispettivo il quale deve tenere in evidenza il nome
dei figli esposti e delle loro balie e dei tenutari, non solo per quelli che sono a dozzina, ma pure
per  gli  altri  che  continuano  a  rimanere  sotto  la  loro  dipendenza,  cioè  per  i  maschi  fino  al
compimento del diciottesimo anno e per le femmine sino al loro collocamento in matrimonio o al
compimento del ventiquattresimo anno, epoche in cui cessa la tutela esercitata dalla Direzione. E
affinchè i registri siano tenuti regolarmente è concesso ai parroci un premio di £ 36,50; anche alle



Deputazioni Comunali è dato modo di conoscere il movimento degli esposti nei rispettivi Comuni
mediante prospetti trimestrali forniti loro dalla Direzione.

Le  restituzioni  volontarie  dei  bambini  da  parte  dei  tenutari  sono  ammesse  soltanto
prima che essi compiano gli otto anni, salvo qualche caso eccezionale. Ma tali restituzioni sono
assai  rare  «dappoicchè  il  generoso  alpigiano  riguarda  in  generale  l’esposto  religiosamente
siccome suo figlio, e questi trova nel suo allevatore e nei suoi fratelli di latte affetto per tutta la
vita»:  sono  parole  di  un  grande  Direttore  della  seconda  metà  dell’800:  il  dott.  Giandomenico
Nardo.

Raggiunta l’età più sopra indicata, s’intende che i tenutari abbiano rinunciato al diritto e
assunto l’obbligo di provvedere ulteriormente al mantenimento, alla custodia ed educazione degli
esposti  fino  alla  cessazione della  tutela.  D’altra  parte  percepiscono un premio di  £  36,50 pei
maschi che raggiungono i 18 anni, e di £ 72,50 per le femmine che vanno a marito (e alle quali
l’Istituto corrisponde una dote di £ 108) o che compiono i 24.  E la dozzina per ogni esposto è
fissata dalle 7 alle 10 lire mensili, cessa con gli anni 12, ma in caso di malattia o di altre cause
eccezionali  può  esse  prolungata  fino  al  14°  anno  ed  oltre,  quando  meglio  non  convenga
richiamarlo al pio luogo.

Può succedere (raramente)  la  restituzione dell’infante ai  suoi  parenti  o  genitori:  ciò
avviene dopo l’esatta verificazione del contrassegno (le due parti devono combaciare!) o mediante
altri mezzi suppletori che comprovino il diritto del reclamante, il quale è tenuto, se si eccettui il
caso di miserabilità, ad indennizzare l’amministrazione delle spese sostenute.

Parlando dei fanciulli ritornati volontariamente dai tenutari, il soprannominato Nardo ha
queste parole: «se sono sani e perfetti, si cerca ad essi novello appoggio nella stessa od in altre
province, parimenti,  in base a certificati  parrocchiali  comprovanti  la moralità e l’agiatezza delle
famiglie, alle quali trattasi di affidarli. Se sono attaccati da malattie, si curano nello stabilimento,
ovvero s’inviano, a di lui carico, nel civico spedale. Se le imperfezioni sono tali da non lasciare
speranza di guarigione, si passano nella civica casa di riposo ove rimangono a vita, mantenendoli
però, come dozzinanti, sino all’epoca della loro emancipazione dal Luogo pio o se sono ciechi o
sordo-muti, s’invoca il loro collocamento nelle provvide fondazioni destinate ad alleviare il peso di
quelle infermità. Se taluno mostra genio speciale per qualche arte bella, e prometta di distinguersi,
non manca il pio istituto di secondarlo con ispeciali sussidii, mercè la superiore autorizzazione, che
mai  non manca in simili  casi».  Abbiamo un esempio di  ciò  in  quel  Vitale  Vià,  allievo di  Luigi
Zandomeneghi, che a spese dell’Istituto fu educato nell’Accademia di Belle Arti e riuscì scultore di
qualche merito: nella Chiesa della Pietà esiste un piccolo busto in marmo di Carrara da lui donato
in segno di riconoscenza alla Casa di cui sotto il busto stesso si dice figliolo.

Le vicende dell’Istituto nell’800

La Pietà, subendo la sorte dei quattro Ospedali Maggiori, dalla caduta della Repubblica
(1797) al 1807 fu amministrata dal Comune; e dal 1807 al 1826 dalla prima Congregazione di
Carità;  sciolta  questa,  divenne  autonomo.  Era  un’autonomia  apparente  poiché  il  Governo
Austriaco esercitava ilo controllo tale da poter somigliare ad una gestione diretta: comunque, fu
nominato alla Pietà un Amministratore nella persona di Guglielmo Marchetti e un Direttore nella
persona del  Nob.  Gio.Batta  Venier,  ai  quali  furono consegnate da un’apposita  Commissione il
quaderno di stralcio, i registri e gli atti dell’Istituto, i beni e il personale delle due case della Pietà e
di S. Alvise.

Il  governo  Vicereale  nel  1831  cambiò  l’amministrazione  dell’Istituto  e  deliberò  di
procurare con tutti  i mezzi lo sfollamento degli esposti e il loro collocamento in campagna: per
effetto  dei  provvedimenti  dall’Aulica  Cancelleria  fu  chiusa,  come  abbiamo  già  avuto  modo  di
vedere, la casa di Sant’Alvise e fu stabilita la cessazione del domicilio a vita nell’istituto tanto dei
maschi quanto delle femmine, le quali ultime, giunte agli anni 24, dovevano abbandonare l’Istituto
o per matrimonio o collocandosi a servizio presso le famiglie.

La  casa  di  Sant’Alvise  fu  adibita  ad  ospedale  per  colerosi;  il  personale  ricoverato
nell’Istituto diminuì in due anni da 496 a 106 presenze.

Nel  1844  il  governo  affidò  ad  un’ennesima  Commissione  l’incarico  di  studiare  e
proporre opportune riforme nei  servizi  e un piano di  sistemazione sanitaria,  amministrativa ed
edilizia. Il piano, dopo una lunga elaborazione, fu compilato e un valente ingegnere del tempo,
Benvenuti, presentò un progetto grandioso di riduzione dei fabbricati «la cui esecuzione (si trova



scritto  in  un rapporto  dell’Economato  di  quell’anno)  non avrebbe certamente  costato  meno di
mezzo milione». Non se ne fece nulla né di riforme, né di sistemazione edilizia, e tutto finì con
l’accollo all’Istituto della spesa della parcella dell’ing. Benvenuti: lire 638 e 48 centesimi.»

Una  lapide  del  1849 recita:  «quantunque  turbato  nell’economia  nei  percorsi  politici
avvenimenti,  ha principio per il  Luogo Pio materiale e morale  riordinazione ai  tempi  nostri  più
conveniente». Sappiamo infatti che un po’ per volta, migliorata l’amministrazione, tornato efficace
l’interessamento dei governi, riaffluì all’Istituto anche la linfa della privata beneficenza e cospicui
legati ne assicurarono la vita e lo sviluppo.

Alcuni  avvenimenti  attorno  agli  anni  ’50  rivestirono  particolare  interesse  per  la  vita
dell’Istituto.  Innanzitutto,  la  morte  di  Giannagostino  Perotti,  l’ultimo  Maestro  dei  concerti  della
Pietà, lontano successore del Vivaldi e più vicino successore del Biffi, del Buranello, del Furlanetto
e del Latilla.

Indi,  la  vicenda  legata  al  Conservatorio  di  Musica  della  Pietà:  da  carte  d’archivio
comprendenti  una  nutrita  corrispondenza  tra  l’allora  Podestà  di  Venezia,  Nob.  Alessandro
Marcello,  l’Altezza Serenissima Arciduca Ferdinando  Massimiliano e  il  direttore  dell’Istituto  dr.
Giandomenico  Nardo,  si  rileva come fosse intenzione di  collocare a fianco della  Chiesa della
Pietà, nella parte modernamente adibita a casa del cappellano e nel sovrastante ampio locale
attualmente  adibito  a deposito  dei  Paramenti  di  Chiesa,  alcune aule per  l’insegnamento  della
musica.

Contestualmente e a compenso della diminuzione di  ambienti  che l’Istituto veniva a
subire,  l’Imperial  Governo disponeva che la  Società delle Ferrovie,  che in  quel  periodo stava
provvedendo ai lavori della stazione e alla demolizione della  Chiesa di Santa Lucia, mettesse a
disposizione del Municipio la somma di  £ 90.000 «pella  complettazione della Chiesa di  Santa
Maria della Pietà desiderata dal voto generale».  Le cose andarono poi diversamente:  infatti,  il
Conservatorio di  Musica trovò una prima allocazione nelle Sale Apollinee della Fenice ed una
seconda, quella attuale, nella splendido Palazzo Pisani a Santo Stefano, mentre la facciata della
Chiesa della Pietà troverà compimento nel 1906 grazie ad un cospicuo legato di tale Gaetano
Fiorentini, veronese, la cui munificenza fu eternata dal marmo di una lapide posta sulla destra
dell’atrio d’ingresso alla Chiesa stessa.

Si giunse così al 1866, l’anno dell’annessione di Venezia al  Regno d’Italia. Uno dei
primi atti  del  Consiglio comunale di  Venezia (19 dicembre 1867) fu  la sistemazione di  tutti  gli
Istituti Pii, in obbedienza alla Legge 3 agosto 1862 sulle Opere Pie ed a quella 28 luglio 1867 che
le  estese  alle  Province  Venete:  il  Brefotrofio,  l’Ospedale  Civile  e  pochi  altri  furono  rispettati
nell’autonomia, le altre Opere vennero concentrate nella Congregazione di Carità.

L’aspirazione  dell’autonomia  era  generale  e  costante  negli  Istituto  Pii,  ma  ebbe
particolare riflesso per l’Ospedale della Pietà. Ricorre spessissimo negli atti  del Senato e delle
altre  Magistrature  della Repubblica,  indi  dei  Governi  che si  succedettero,  e nelle deliberazioni
dell’Ente stesso, il pensiero e la preoccupazione dell’autonomia. Le ultime due lapidi nell’atrio della
Chiesa suonano: «1871: Vittorio Emanuele II – l’autonomia del Brefotrofio – col 19 Novembre –
decreta»; «1872: Alla Provinciale Magistratura – l’autonomia dell’Istituto – si riaffida». Infatti, nel
1871,  per  deliberazione 12  aprile  del  Consiglio  Provinciale  di  Venezia,  approvata  con R.D.  1
Novembre, la pia Opera venne dichiarata «Istituto  Provinciale degli Esposti», nel senso che era
destinato a servire tutta la Provincia, o, in altri termini, che l’Istituto era obbligato a ricevere ed
assistere gli esposti anche oltre i propri mezzi, in quanto l’Amministrazione della Provincia se ne
assumeva l’onere; cioè, la Provincia colmava le deficienze dei bilanci dell’Ente, rivalendosi poi sui
Comuni. Tale sistema, salvo diverse modalità, è rimasto in vigore fino ad ora.

Il Novecento

Non è il caso di soffermarci sulle vicende degli ultimi decenni, bastando qui accennare
che  le  amministrazioni  che si  succedettero  nell’Istituto  fecero  del  loro  meglio  per  migliorare  i
servizi,  per  favorire  il  collocamento  degli  esposti  all’esterno,  per  risolvere  l’annosa  e  spinosa
questione edilizia, per introdurre, compatibilmente con le preoccupazioni di carattere economico,
tutte le riforme suggerite dalle moderne esigenze.

Alcune date utili ed interessanti per la vita dell’Istituto:



 1 gennaio 1907: vengono istituiti i sussidi a baliatico, cioè i sussidi alle madri che tengono con
sé i propri figli illegittimi. Di importo certamente inadeguato alle reali esigenze, essi saranno
modificati radicalmente nel 1983 rendendoli più aderenti alle diverse realtà assistenziali;

 dall’11 novembre 1917 al 12 marzo 1919, temendo le vicende del vicino fronte di guerra, i
ricoverati furono trasferiti in Toscana, prima presso gli Innocenti di Firenze, poi in una Villa di
proprietà  di  tale  Signora  Bernardi  a  Figline  Val  d’Arno.  La  dimostrata  generosità  sarà
corrisposta dall’Istituto che la ricovererà in un proprio appartamento all’interno fino alla morte
avvenuta nei primi anni ’70;

 1927: una legge dello Stato dà migliore assetto e ordinamento al servizio di assistenza degli
infanti illegittimi e abbandonati. Viene ribadita l’autonomia dell’Istituto e dimensionato il ruolo
della Provincia.

 1935: con propria deliberazione, l’Istituto, sia per rispetto delle sue origini, sia per esattezza
(essendo l’esposizione di infanti fortunatamente ormai un fatto raro), sia per togliere quasi un
marchio  a  carico  degli  assistiti,  cambia  la  sua  denominazione  in  Istituto  Provinciale  per
l’Infanzia «santa Maria della Pietà»;

 1854: Il Consiglio di Amministrazione delibera l’acquisto della villa Contarini Nenzi in località
Dosson di  Casier,  in provincia di  Treviso da adibire a sede foranea del Brefotrofio,  con lo
scopo di assicurare, a parte dei ricoverati, una residenza permanente salubre e spaziosa in
ambiente di campagna. Sarà venduta negli anni ’90 all’ULSS di Treviso.

Nel 1977, essendo in assistenza colà solo quattro bambini, la sede foranea sarà chiusa
e i bambini e il personale trasferiti a Venezia.

Nel 1967 la legge sull’adozione speciale (c.d. Dal Canton) segna il punto di arrivo di un
movimento culturale attento  ai  problemi dell’Istituzionalizzazione e al  diritto  di  ogni  bambino di
avere  un  ambiente  idoneo  al  suo  sviluppo  psicofisico  e  contemporaneamente  l’avvio  di  un
processo di diffusione di tali idee che coinvolga le istituzioni, l’opinione pubblica, gli utenti. Questo
processo, unito alle migliorate condizioni socio-economiche generali del Paese, ha determinato la
forte diminuzione dei bambini ricoverati in istituto.

Da segnalare l’importanza della riforma del Diritto di Famiglia (1975) che ha permesso
la scomparsa quasi totale degli esposti (in rari casi di esposti, infatti, vengono affidati piccolissimi a
coppie aspiranti all’adozione) e la regolarizzazione di molte situazioni di illegittimi.

Con la Legge 382 dei il DPR 616 (del 1975 e del 1977) la situazione dell’Istituto si può
dire  radicalmente  mutata  e,  nonostante  la  carenza  di  iniziative  finalizzate  ad  un  organico
accorpamento  delle  varie  competenze  assistenziali,  l’Amministrazione  si  è  posta  nell’ottica  di
privilegiare i rapporti di collaborazione con i Comuni.

Nascono così  negli  anni  ’70  l’Asilo  Nido «Santa  Maria della  Pietà»  (inizialmente  in
cogestione convenzionale tra l’Istituto e il Comune indi, dall’1.1.84, in sola gestione comunale),
presto affiancato da due sezioni di Scuola Materna Statale e da una Biblioteca di Quartiere.

Nel decennio dal ’70 all’80, le amministrazioni che si succedono hanno particolarmente
a cuore la riconversione patrimoniale ed il superamento dell’istituzionalizzazione dei minori; danno
quindi particolare impulso all’adozione ed alla ricomposizione della coppia madre-figlio al di fuori
dell’Istituto anche con la dazione in comodato di alloggi di proprietà. 

(di Antonio Tommaseo Ponzetta)

Situazione attuale dell’Istituto………………………..(in fase di preparazione) 

LA CHIESA DI SANTA MARIA DELLA PIETÀ

PROFILO STORICO



La  chiesa  attuale  di  Santa  Maria  della  Visitazione  o  della  Pietà,  in  ossequio  alla

denominazione popolare,  è stata  costruita fra  il  1745 e il  1760 su progetto di  Giorgio  Massari

(1687-1766). Quella antecedente sorgeva sull’area dell’odierno Albergo Metropole, sul lato destro

rispetto alla chiesa attuale, inserita entro il  tessuto murario dell’omonimo ospedale della Pietà,

destinato ad allevare bambini e bambine abbandonati, «che sono in gran numero», scriveva, nel

1684, il Martinelli. In effetti, in base alla Pianta di Venezia del De Barbari, del 1500, non si deduce

alcun elemento qualificante un edificio sacro. Per rilevarlo forse è probabile nel 1547, mentre è

certo nella veduta del Portio e Della Via, del 1686, dalla quale risulta evidente la realtà di chiesa,

entro la struttura edilizia dell’ospedale. Innanzi ad essa si apre un avancorpo proiettato in avanti in

funzione di protiro, rispetto al muro dell’ospizio. Migliore risulta la facciata nel dipinto di Francesco

Guardi  Il Bucintoro si dirige alla riva degli Schiavoni  (Copenaghen, Museo Nazionale), eseguito

nella maturità avanzata, vale a dire dopo il 1780, nonché nell’altro,  La riva degli Schiavoni alla

chiesa della Pietà, forse dello stesso autore e lavorato verso il 1790 (L.  ROSSI BORTOLATO,  L’opera

completa  di  Francesco  Guardi¸  Milano 1974,  p.  138).  La chiesa sorgeva ancora  accanto  alla

nuova  chiesa  di  Giorgio  Massari.  L’area  da  essa  occupata,  forse  riappare  nella  tavola  dei

Combatti, Nuova planimetria della regia città di Venezia, Venezia 1848. La facciata invece è stata

riprodotta  da Antonio Quadri,  Il  Canal  Grande  di  Venezia rappresentato  in  tavole …,  Venezia

1828.

Sul lato della calle rileviamo tre finestre palladiane. Ritengo probabile, eliminato il corpo

anteriore,  esse indichino il  vano sacro come risultava nel 1622, anno di sua consacrazione, e

perciò di  riedificazione.  Il  corpo antistante,  con porta centrale,  due finestre  rettangolari  e  una

circolare al  centro in facciata,  con timpano e rosone, e porticina laterale allude ai restauri  qui

eseguiti, scrive il Martinelli, poco prima del 1684. Sui vertici del timpano sorgevano tre statue, di

anonimo, con al centro la Fede e sul lato destro la Carità, mentre sul sinistro forse è la Speranza

(donna con spada sguainata).  Per  i  restauri  ipotizzo un’esecuzione anteriore  al  1682,  poiché

l’Onofri, nella Cronologia veneta edita in quest’anno, precisa che in essa vi sono tre porte. Penso

egli  si  riferisca all’avancorpo ed una porta  all’interno verso l’ospedale.  Don Vio ipotizza che il

presbiterio sorgesse dov’è ora una piccola rientranza del muro esterno, a destra verso la fine della

calle  della  Pietà.  Per  di  più,  in  seguito  all’esame del  disegno in  un mappale,  elaborato,  il  27

dicembre 1740, da Bernardino Zendrini e Giovanni Filippini, Savi Esecutori alle acque, al fine di

ampliare la fondamenta sul Bacino, si suppone che la chiesa fosse lunga venti metri, larga e alta

circa una decina, la più piccola degli ospedali principali di Venezia, scrivono Aikema e Meijers.



L’Onofri aggiunge trovarsi in essa tre campane: forse erano collocate in un piccolo campanile a

vela, del quale, mi comunica oralmente il Vio, resta traccia in casa sul rio della Pietà. Onofri e

Martinelli  affermano che nella  chiesa sorgevano  cinque  altari,  compreso  il  maggiore,  che  era

privilegiato:  dunque i quattro,  forse in legno dipinto a finto marmo,  potevano trovarsi  distribuiti

lungo le pareti parte per parte, come risulta da attenta lettura dalla descrizione Boschini-Martinelli-

Pacifico.

Negli spazi tra gli altari e nella parete d’ingresso correva un rivestimento ligneo sino a

due metri di altezza dal suolo con annesso un sedile continuo a vantaggio dei fedeli. In effetti, in

base ad una intelligente combinazione dei dati emergenti dalla Guide secentesche, ci è possibile

stabilire la successione cronologica delle opere d’arte, che l’abbellivano, anche se si impone una

certa  approssimazione.  Di  fatto  il  Martinioni,  annotando  la  Venetia del  Sansovino  nel  1663,

osservava nella chiesa «benissimo officiata» la  Presentazione della Madonna di Jacopo Palma.

Forse  il  Martinioni  ha  letto  male  il  soggetto.  Tutte  le  fonti  successive  parlano  sempre  di

Circoncisione del Signore, collocata per il Martinelli sopra la porta dalla parte della via anteriore,

vale a dire verso l’ospedale sulla nostra destra. L’autore potrebbe identificarsi anche con Palma il

Vecchio.  Ne dubitiamo,  giacché  la  chiesa è  stata  rifatta  e  consacrata  nel  1622.  Del  resto  la

denominazione secentesca per Jacopo Palma intende di norma Palma il giovane, morto nel 1628,

onde egli avrebbe lavorato il dipinto nello spazio di tempo compreso tra il 1622 circa e la sua

morte (1628). Il Martinioni ricordava che la tela dell’altare del Rosario, e si ritiene della cappella

specifica, come afferma meglio il Martinelli, era opera di Santo Peranda. Anche lui dovrebbe aver

terminato il dipinto tra il 1627, anno del suo ritorno a Venezia, e il 1638, anno di sua morte.

La successiva fonte ci è offerta dalle Minere della pittura di Marco Boschini del 1664.

Oltre ai due citati dipinti,  di  nuovo egli  vede la  Visita di Maria a Santa Elisabetta,  del maestro

bavarese Giovanni  Carlo Loth,  o Carlotto  alla  veneziana,  collocata nel  primo altare di  sinistra

entrando. Il pittore giunse a Venezia nel 1660. Il suo lavoro, il primo eseguito in città secondo

Pallucchini, va stabilito tra codesto anno e l’edizione boschiniana del 1664, nello spazio di tre anni

circa. Invece nel decennio successivo l’attività decorativa alla Pietà è stata intensa, nel contesto di

un restauro più vasto, secondo quanto lascia intendere il racconto del Martinelli. Egli, scrivendo

nel 1684, dichiarava che la chiesa pur antica «da pochi anni in qua si è restaurata, illustrata e

riempita di pitture». Riteniamo che nel contesto di tali  restauri  si sia proceduto a modificare la

facciata sulla fondamenta verso la laguna, così come ci appare nel citato dipinto di Francesco

Guardi, vale a dire costruendo il protiro sulla porta centrale, le quattro piccole finestre nell’ordine

superiore e il  coronamento,  oltre  il  cornicione,  a timpano stiracchiato  con tre  fori  di  apertura.

All’altare della Visitazione seguiva la cappellina del Rosario, che possedeva com’è ovvio un suo



altare con la tela eseguita dal citato Peranda. Dopo di essa si vedeva la  Disputa di Gesù tra i

dottori, di Giovanni Carboncino. Forse si trattava di tela appesa in parete, come si desume dalla

Cronaca… del Pacifico del 1697. Di norma, si sa con sicurezza la presenza in Venezia del pittore

dal 1687 al 1692, anno obituale. Il suo lavoro alla Pietà nel decennio accennato, potrebbe farci

anticipare  il  soggiorno  veneziano  in  codesto  torno  di  tempo.  Alla  pari,  ancora  in  parete,  al

Carboncino teneva dietro l’Adorazione dei Magi di Antonio Cecchini.
Sul lato opposto, cioè di sinistra per noi, verso l’ospedale, entrando esisteva una tela con
l’Ingresso del Signore in Gerusalemme nella festa delle Palme di Sebastiano Mazzoni. Era
collocata dunque nel primo altare verso la porta centrale. Il lavoro dell’estroso e grande maestro
secentesco, presente in Venezia sin dal 1648 c.a., non offre migliori precisazioni cronologiche se
non ch’esso fu eseguito nel citato decennio 1664-1674. Invece sopra la porta, che immetteva nella
via interna verso l’ospedale, era collocata la Circoncisione di Palma. Vero è l’ubicazione non è
chiara, giacché nel 1697 il Pacifico interpreta il testo del Martinelli come sopra la porta dall’interno.
Al limite potrebbesi intendere anche la porta centrale d’ingresso. Nel successivo secondo altare
sulla sinistra, oltre la porta che secondo noi immetteva nell’ospedale, si ammirava la tela con
Sant’Antonio di Padova che predica dal pulpito con un morto ai suoi piedi, eseguita ancora dal
Carboncino nel periodo già considerato. In assenza della tela, ora smarrita, possiamo ipotizzare
svolgesse il tema in analogo modo all’altro, dipinto dello stesso, con Sant’Angelo di Sicilia che
predica, nel ciclo pittorico della chiesa dei Carmini.

Nel 1684 il Martinelli ripeteva alla lettera la descrizione boschiniana. Per un ulteriore

dato ai fini conoscitivi dell’interno bisogna scendere al 1697, anno di edizione della Cronica veneta

del Pacifico. Egli, oltre alle notizie precedenti, aggiunge che l’altar maggiore, del quale tutti sinora

avevano taciuto,  forse perché di  scarso valore,  tranne l’Onofri,  che evidenziava il  mero valore

liturgico in qualità di privilegiato, si presentava restaurato, con un bellissimo tabernacolo di pietre

fini e rimessi. Eppure si trattava molto di più di un restauro. Dai documenti editi da don Vio, nel

1692  fu  dato  corso  ai  lavori,  per  costruirlo  ex  novo  in  marmo  su  progetto  dell’architetto

longheniano  Domenico  Margutti,  al  fine  di  ampliare  l’area  presbiteriale  per  ospitare  la  tomba

dell’olandese Giusto Vaneyche, Governatore della Pietà. I lavori procedettero spediti sicché, l’anno

dopo, appariva terminato. Per di più, lo abbellivano quattro statue in marmo, eseguite dal noto ed

elegante scultore fiammingo Enrico Meyring, o Merengo alla veneziana: prezioso dato cronologico

il nostro, ai fini della ricostruzione biografica dell’autore.

È noto che, nella chiesa della Pietà, le ospiti, o ospealère, eseguivano concerti vocali e

strumentali, guidate da illustri maestri. Era necessario l’organo. Esso è documentato nel 1671, ma

forse meglio dal 1667 e poi in successione dal 1674 al 1692, sinché, l’anno dopo, risulta collocato

sopra l’altar maggiore nel coro, ampliato allo scopo, a ragion veduta. Esso è governato, almeno

dal 1703 per circa un cinquantennio, dall’organaro Giacinto Pescetti, illustre figura nel firmamento

musicale veneziano. Nel 1723, vien datato un secondo organo, relativo ad uno dei due coretti,

decisi dai Governatori della Pietà il 6 agosto 1724 poiché l’importanza della musica era cresciuta,

ed eseguiti  dal proto Bortolo Franceschini. Essi non dovevano più possedere la grata lignea o



gelosia,  quanto una in ferro dorato per uniformità con l’identica del coro principale e per offrire

possibilità alle cantanti di scorgere bene la Maestra di coro, appena dava la battuta di avvio nelle

prove.  Si  sa  che  le  giovani  cantanti  da  qui  si  esibivano  nei  concerti.  Tutti  conoscono  le

entusiastiche valutazioni del presidente De Brosses e di Wolfgang Goethe. Tra l’altro, sempre il 6

agosto,  i  Governatori  incaricavano Antonio Vivaldi,  il  noto  prete  rosso e più noto compositore

musicale, a dare due concerti al mese «per conservar … il choro nel credito sin hora riportato».

Nel  1735  è  datata  l’esistenza  di  un  secondo  organo,  lavoro  ancora  del  Pescetti,

collocato nel coretto laterale.

Ma  il  complesso  dell’ospedale  e  annessa  chiesa,  nonostante  i  ripetuti  restauri,

manifestava  sempre  più  l’usura  del  tempo:  tanto  più  che  nel  corso  del  primo  Settecento

aumentava il numero degli illegittimi con la conseguente necessità di provvedere a nuovi locali.

Verso il 1730, fu decisa una demolizione parziale dell’insieme per costruire un novello

ospedale e relativa chiesa. Per venire incontro alle spese non indifferenti, nel 1733 il Consiglio dei

Dieci destinava allo scopo i guadagni di una lotteria pubblica da tenersi per tre anni. Indetto il

regolare concorso, tre architetti, Andrea Tiralli, Giorgio Massari e l’oscuro francescano della Vigna,

padre  Pietro  Foresti,  presentarono  i  loro  progetti  nel  1736.  I  membri  della  Congregazione,

preposta al  governo dell’ospedale della Pietà,  ottenuto in primo luogo i  pareri  del  doge Alvise

Pisani, passarono alla votazione sui tre progetti. Risultò approvato quello del Massari con quindici

voti, mentre il Tiralli ne riportò solo quattro e sei il Foresti. Il Massari non era nuovo ad imprese del

genere,  avendo progettato la ricostruzione dell’ospedale dei Catecumeni.  Anche alla Pietà egli

seguiva il medesimo criterio: stabilire due grandi ali laterali per l’ospedale, mentre al centro doveva

sorgere  la  chiesa.  In  sostanza,  egli  si  riportava  alla  soluzione offerta  da Andrea Palladio  per

l’ospedale delle Zitelle alla Giudecca; anzi è probabile che si sia volutamente ispirato a codesto

esito  a  motivo  di  criteri  urbanistici,  giacché  il  nuovo  edificio  avrebbe  significato  una  risposta

armoniosa,  quasi  ad eco rimbalzante di  quello  analogo delle  Zitelle.  Del  resto,  il  Massari  era

abituato a soluzioni urbanistiche, qualora si rifletta a quella per la facciata della sua chiesa dei

Gesuati  del  1736,  in armonia con i templi  palladiani del  Redentore e di  San Giorgio sulla riva

opposta del canale. Si tenga presente che la facciata della nuova chiesa della Pietà, per il Massari

ripeteva il modulo pressoché identico dell’altra dei Gesuati, epperciò di Palladio in via remota. Qui,

sulla riva degli Schiavoni, egli avrebbe inserito nel contesto edilizio di variopinti edifici di età più

diverse, la chiarità solare delle linee palladiane, quasi continuazione ideale dello scenario offerto

sulle opposte rive del canale della Giudecca.

I lavori per la nuova fabbrica non ebbero subito corso. Vero è sin dal 1741 erano già

stati avviati quelli di escavo. Forse ai Deputati alla Fabbrica sorsero dubbi sulla opportunità e



spese dell’insieme. Il Memmo, in effetti, afferma fu chiesto il parere del francescano padre Lodoli,

il noto teorico del funzionalismo architettonico e non certo simpatizzante per Massari. E non gli fu

largo di elogi. In sostanza egli suggeriva di alzare alquanto il timpano della facciata al fine che la

chiesa dominasse meglio sulle due ali dell’ospedale. Nel 1742, si volle conoscere anche il punto di

vista del matematico Bernardino Zendrini. Non sappiamo cosa rispose. Tre anni dopo il nuovo

doge Pietro Grimani, che esercitava come i predecessori un giuspatronato secolare sull’opera

della Pietà, invitava il fratello Marcantonio a chiedere il parere dell’illustre matematico

dell’Università di Padova, Giovanni Poleni, un luminare nel suo campo. Matematico era Poleni;

matematico era lo Zendrini, al quale non parve vero di unire questa volta il suo parere a quello del

primo. La lunga loro relazione del 1745, in sostanza approvava con larghi elogi il progetto del

Massari. Semmai le riserve venivano avanzate per la chiesa, giacché si voleva ch’essa

rispondesse alle esigenze musicali come la precedente. Ai due periti sembrava che l’acustica non

fosse perfetta, argomentando in base alle dottrine del tempo sulla media aritmetica o

proporzionale e su quella armonica. In sostanza essi consigliavano di innalzare l’intero edificio di

sei piedi, vale a dire due metri e otto centimetri. Sarebbe stata una correzione tale da costringere

l’architetto a modifiche strutturali di pilastri e colonne. In caso diverso, osservavano i due periti, al

Massari era lecito accedere alla soluzione di Tullio Lombardo per San Salvatore (1507-1534), con

l’erezione di un piccolo attico in facciata. In entrambi i casi sarebbe stato necessario alzare di poco

la facciata. Invece il Massari, fiducioso nella sua buona causa e nel suo libero genio di artista, non

andò oltre ad un ossequio meramente formale verso i due consulenti. In realtà non accolse alcuno

dei suggerimenti indicatigli, giacché l’altezza interna dell’edificio, che si sarebbe dovuto portare a

25 metri rimase a m. 19,10, secondo il progetto iniziale. E fu bene. In caso diverso, l’architetto

avrebbe dovuto modificare per motivi di proporzione anche le misure dell’ospedale, conseguendo

un effetto mastodontico rispetto al circostante tessuto urbano. Benedetta la prima pietra il 18

maggio 1745 alla presenza del doge Pietro Grimani e gettata la medaglia coniata per l’occasione, i

tre Deputati alla nuova fabbrica ordinavano al Proto Domenico Rossi di restare a disposizione del

Massari per l’escavo delle fondamenta, mentre nel contempo supplicavano il doge al fine di

concedere loro i legnami vecchi dell’Arsenale. I primi lavori ebbero inizio dalla parte del presbiterio,

per estendersi, a mano a mano, verso la Riva degli Schiavoni. Nel giro di sei anni, nel 1751

l’edificio ormai era completo nelle strutture di base. Tant’è vero i Deputati all’ospedale

incaricavano, il 18 gennaio del medesimo anno, i Deputati alla fabbrica della chiesa di cercare i

migliori pittori del tempo per eseguire l’affresco nel grande ovato centrale del soffitto.

Ma impegni di maggiore urgenza rallentarono i lavori della chiesa: e si dica della necessità di

procedere in modo rapido nella costruzione del nuovo ospedale. A questo proposito tra progetti e

indugi, tra incertezze e altre cose, corsero via il ‘52 e parte del ‘53. In quest’anno tuttavia si vollero

riprendere i lavori nella chiesa dove, sin dal 1745 si era iniziata la costruzione dell’altar maggiore,

finanziato dal lascito del Procuratore Pietro Contarini, completata più tardi con le statue laterali



(1753) dei Santi Pietro e Marco evangelista, allusive al finanziatore Pietro Foscarini e all’erede

Marco, nonché con la pala della Visitazione (1754) e il tabernacolo eucaristico (1759).

L’anno seguente, il 15 aprile 1754, i Governatori dell’ospedale della Pietà, i quali sin dal

1751 avevano cercato  un pittore  per  il  soffitto,  affidavano a Giambattista  Tiepolo il  lavoro ad

affresco sia nel  soffitto  centrale,  sia  sopra  l’altar  maggiore,  sia  dietro  a codesto  con regolare

contratto. A lui prestava la sua collaborazione Francesco Zanchi, noto quadraturista, per lavorare

le cornici dell’affresco centrale e degli altri minori: cose che eseguì con la consueta rapidità. Tant’è

vero  che  il  12  settembre  1754 egli  risultava pagato  della  sua  attività.  La  spesa  complessiva

ammontava a 1800 ducati (inesatti quindi i 500 zecchini del Notatorio Gradenigo), da pagarli al

pittore in seicento, appena terminata una terza parte del lavoro; altri seicento in avanzamento di

opera, cioè finita la seconda terza parte; gli ultimi poi a lavoro completo. Il 13 giugno, il sommo

maestro che, secondo una noticina del Moschini, aveva eliminato gli altri due concorrenti, Gasparo

Diziani e Francesco Fontebasso, si accingeva all’opera nell’ovale centrale, con la sua consueta

foga rapidissima. Di fatto, il 5 luglio, la prima terza parte risultava finita.  E lui riceveva il primo

acconto, secondo i patti. Nel resto dell’estate, dopo una pausa probabile di alcune settimane, il

Tiepolo eseguiva anche la seconda parte. In effetti, il 14 settembre, gli davano il pagamento dei

secondi seicento ducati. La stagione favorevole indusse il pittore a lavorare di buona lena, sicché,

l’8 ottobre, veniva saldato del tutto dal Ferretti, cassiere dell’ospedale, tanto per i lavori del soffitto

centrale quanto per gli altri del presbiterio e forse compreso anche quello perduto Fortezza e Pace

nell’atrio. Quale codicillo ai pagamenti, la partita Tiepolo registrava un ulteriore esborso di mille e

cento  ducati,  il  21  dicembre  1754,  in  ragione  delle  spese  vittuarie  (cibarie,  bevande  ecc.)

sostenute dal pittore. Ma, forse a motivo della rapidità esecutiva che aveva messo in luce alcuni

difetti, il 31 luglio 1755, al Maestro venivano date sessantadue lire per spese di cibarie, sostenute

dal pittore nel corso di dieci giorni per aver ritoccato il soffitto. Ed esso, finalmente, rimosse le

impalcature,  era reso visibile al pubblico,  il  2 agosto.  Nel corso dello stesso 1754, accanto al

Tiepolo lavorava anche l’altro sommo della pittura del secolo, vale a dire Giambattista Piazzetta,

per la pala dell’altar maggiore, la Visitazione. Purtroppo la morte lo colse, il 29 aprile di quell’anno,

costringendolo a lasciare incompiuta l’impresa. Pur tuttavia a motivo della fama del maestro la tela

fu ugualmente esposta in chiesa, l’1 giugno, per un mese, anche se non finita. A completarla, o ad

eseguirla  in toto per Aikema e Meijers,  ci  penserà poco dopo Giuseppe Angeli,  il  suo miglior

discepolo.
Il 26 aprile 1755, scriveva il Notatorio Gradenigo, a spese dell’Erario si stava ampliando la
fondamenta antistante la chiesa sulla riva del Bacino, in ossequio al progetto del Massari, il quale
aveva previsto un’imponente scalinata sul filo delle acque, per coerenza stilistica con l’analoga
soluzione del Palladio a San Giorgio e del Longhena, in particolare, alla Salute. L’anno dopo, nel
1756, si ritornò ancor alla chiesa, in cui fu lavorato i1 pavimento in cotto a riquadri bianco-rossi,



nonché la scalinata d’accesso e gli altari laterali. Ma i fondi di cassa, in seguito a tanto impegno di
lavoro, stavano venendo meno. Fu necessaria una decisione della Congregazione alla Pietà, il 27
marzo 1757, per raccogliere elemosine allo scopo. L’invito non cadde nel vuoto. Il 6 febbraio del
1758 apparivano terminati il pavimento e le scalinate d’ingresso, al punto che si poteva procedere
alla costruzione della porta principale e tener chiusa la chiesa. Neanche un mese dopo, il 2 marzo,
i Deputati agli ospedali (Archivio di Stato, Venezia, busta 630, ospedali) affidavano al Massari
l’incombenza di presentare i disegni e modello per otto banchi della chiesa e per otto sgabelli,
suddivisi in quattro con inginocchiatoio e sedile e quattro con solo inginocchiatoio, corredando
ciascuno di cartella e testine decorative. Nel medesimo anno risulta un primo pagamento al
Maggiotto per la pala di San Spiridione, mentre nel febbraio 1759 il pittore viene saldato del tutto.

In questi anni, tuttavia, bisognava provvedere agli organi, in vista dei concerti per i quali

la chiesa era stata anche architettata. Andrea Pisani, Deputato alla chiesa, avanzava la proposta il

5 gennaio 1752, discussa il 19 successivo. Il 3 giugno, dello stesso anno, si addiveniva alla

stipulazione del contratto tra i Deputati alla Chiesa e gli organari Pietro Nacchini e Francesco

Dacci. Nel giro di sei mesi il lavoro era giunto in porto, in base al pagamento ai due organari il 20

dicembre. I due organi furono collocati nelle apposite cantorie a sinistra e a destra. Poiché le due

ali esterne alla cassa dello strumento restavano vuote, il Massari suggeriva per esigenze estetiche

la costruzione di canne false o mute. In effetti, il 25 gennaio 1760, si firmava il contratto per il

lavoro, completato in un batter d’occhio, com’era da aspettarsi, cosicché il 10 marzo, tutto risultava

finito. Nondimeno, a distanza di quattro anni, si incominciava a percepire i difetti di indole acustica,

cagionati dalle cantorie troppo strette e dall’eccessivo timbro sonoro degli strumenti. Grosso modo

si dava ragione alle vecchie osservazioni del Poleni e dello Zendrini, riferite alla volta anomala del

soffitto.

Di  fatto,  i1  4  agosto  di  due  anni  dopo,  la  questione  riemergeva  in  una  delibera,

specificata per parti, precisando che i difetti di acustica derivavano dall’altezza della chiesa e dalla

moltitudine dei fori per cui si disperde la voce, e si alludeva alle finestre parietali, ai molti vacui che

nei lavori di tanti marmi si incontrano e particolarmente per le forme del cielo superiore (intendi il

soffitto) che non essendo di superficie piana ma di varia configurazione, varie parimenti risultano

le  riflessioni;  per  tutti  questi  motivi  perviene la  musica  all’orecchie  dell’uditorio  confusa  e  con

tumulto. Le soluzioni vennero prese con gradualità. Il 22 agosto 1766 si decise che i due organari

addolcissero la sonorità degli organi. Quattro anni dopo, per effetto di delibera del 10 dicembre

1770, fu steso un telone provvisorio sotto il soffitto della chiesa, per stabilire se il rimedio fosse

efficace e se il parere di Poleni e Zendrini possedesse ancora il suo peso. Pare di sì, giacché il 19

dello stesso mese, vengono messi in opera al di sopra delle due cantorie due teloni amovibili di

tela cinerina. Per allora il problema fu risolto. Nel resto del secolo, il 25 settembre 1773, i due

organari già noti, rivedevano i due strumenti abbassando ancora la sonorità. Nel 1795 gli organi

subirono un’ulteriore revisione da parte del Placca e nel 1796 da parte del Lotti. Il 30 dicembre

1800 e nell’agosto 1804, conosciamo pagamenti al celebre Gaetano Callido per il restauro di un



solo organo. Poco prima, l’altro di destra non risultava più in uso. Esso possedeva il corpo, chiuso

in nicchia esterna sopra la calle della Pietà, allora passaggio privato. Quando questa fu aperta al

traffico pubblico, fu eliminata la nicchia per motivi di sicurezza e l’organo andò disperso.

Lavori all’interno

Quasi effetto all’invito per contribuire con elemosine alla nuova fabbrica, il doge Francesco
Loredan eresse a sue spese, nel 1757, l’altare di San Pietro Orseolo, cioè di un antico doge (976-
978) proclamato santo nel 1731. Nel medesimo tempo, il medico greco Salvatore Guarda, ospite
nel convento della Vigna, pagò tra il 1741 e 1745 l’altare di San Spiridione, il santo nazionale della
Grecia veneta, il patrono di Corfù, di esteso culto nella Venezia del Settecento. Nello stesso
giorno, scrive il Notatorio Gradenigo, si posero in opera i due organi laterali, eccellente lavoro di
Pietro Nacchini. Il 31 gennaio dell’anno seguente veniva collocato sull’altar maggiore il tabernacolo
eseguito dal Morlaiter, il quale, in agosto, il 22, consegnava anche i due angeli laterali Michele e
Gabriele. Nell’identica data, il Notatorio avvertiva che in chiesa si procedeva a collocare la Cena in
casa del Fariseo del Moretto da Brescia, lavorata per il convento delle Carceri di Este nel 1554,
già proprietà dell’ospedale della Pietà, avendola acquistata nella vendita pubblica del 1690. Ormai
nella chiesa si poteva procedere agli offici sacri. Di fatto, il 14 settembre del 1760 fu consacrata
dal primicerio di San Marco, giacché ospedale e chiesa erano di diritto dogale, con tre giorni di
Messe speciali e musiche del Latilla per far festa all’avvenimento, quasi lieto corteo alla visita del
doge Francesco Loredan e Signoria. Nel quadro delle celebrazioni, pochi giorni dopo fu eseguito
dalla Chiaretta, la celebre ospealèra di fama mondiale un concerto di violino. Poche cose
restavano da fare. Il Notatorio ricorda, il 14 dicembre, la consacrazione dell’altare di San
Spiridione, dove già campeggiava la pala del Maggiotto. Poi in prosieguo di tempo, il 3 settembre
1761, fu scoperta la pala del Rosario, eseguita da Francesco Cappella detto il Daggiù, per il primo
altare di destra, eretto a spese di anonimi devoti tra il 1747 e il 1752; il 21 agosto 1762, veniva
posta sul primo altare di sinistra, entrando, la pala col Crocefisso e i santi, di Antonio Marinetti o il
Chiozzotto. Due anni dopo, il 14gennaio 1764, anche per l’altare di San Pietro Orseolo, secondo
da sinistra, si poteva dir la parola fine, giacché vi appariva la pala del santo, dipinta dall’Angeli,
scolaro del Piazzetta. Per di più il doge Alvise Mocenigo donava all’altare un frammento osseo del
santo, contenuto in teca di argento.

Con la fine  della  Repubblica nel  1797 anche le strutture  amministrative della Pietà

entrarono  in  crisi  con  dannosi  contraccolpi  sulla  stessa  chiesa,  che  rimase  pressoché

abbandonata. In effetti, ad esempio, il patriarca Monico nella visita pastorale del 31 maggio 1831

disponeva che si completasse facciata e pavimento della chiesa e il restauro della pala di San

Spiridione. Ma rimasero parole al vento: tant’è vero, nella terza visita del 30 giugno 1842, per la

pala  di  San  Spiridione  veniva  ripetuto  il  medesimo  ordine,  aggiungendovi  che  nell’altare  del

Rosario i gradini di legno fossero sostituiti con quelli di marmo. Tuttavia un primo lotto di restauri

fu  attuato  nel  1852  con  la  sostituzione  del  pavimento  massariano  in  cotto  con  uno  a  lastre

marmoree,  con  la  trasformazione  della  sacrestia  in  cappella  della  Addolorata  e,  a  sua  volta,

destinando a sacrestia lo stanzino di sinistra, accanto al presbiterio. Ma il corso dell’intero secolo

fu occupato dal problema di completare la facciata.



Seguiamo in rapida carrellata cronologica i diversi progetti al proposito. Nel 1830, un

certo  Talachini  aveva  deciso  di  eseguire  l’intento  a  sue  spese,  ragion  per  cui  avevano  fatto

giungere  da  Trieste  i  marmi  necessari,  con  l’apertura  del  cantiere  in  Riva  degli  Schiavoni.

L’opposizione di un assessore comunale bloccò tutto. Tre anni dopo, Angelo Seguso acquarellava

un suo progetto condotto, a suo dire, sui disegni originali del Massari. E fu creduto. Tant’è vero

che,  attorno  al  1850,  assistiamo alla  presentazione di  tre  progetti  da  parte  di  Antonio  Diedo,

Giovanni Alvise Pisani e Francesco Lazzari, tre discreti architetti del tempo. Dei tre elaborati, il più

infedele al Massari risultava quello del Lazzari, che aveva ideato l’apertura di una grande finestra

termale in facciata e altre modifiche pericolose. Ed anche questa volta non si fece nulla. Nulla

neppure fu fatto nei 1856, a causa di mancati fondi sufficienti, quando il medico locale, il Nardo,

presentò i1 progetto di Giandomenico Graziussi, fiducioso di attuarlo per il 1860, primo centenario

della chiesa massariana. Poco dopo il 1860 si prese in considerazione un progetto del Pigazzi,

raccomandandolo nell’opinione pubblica veneziana quale atto di riparazione per la distrutta chiesa

di Santa Lucia in favore della ampliata stazione ferroviaria. Eppur ancora una volta per fortuna non

si fece nulla. Nel 1871 il Pastori, medico alla Pietà, ripartiva con novello entusiasmo, proponendo

fra l’altro che nell’atrio si collocasse la tomba di Daniele Manin. Ci sarebbe mancato altro!  Poi

bisogna attendere trent’anni perché si riparli della nostra facciata. In effetti, nel 1901, Pio Agazzi

presentava un progetto  facendosi  forte  dell’appoggio  morale del  patriarca Sarto  (poi  dal  1903

papa San Pio decimo) e dell’opinione di un noto cappuccino del Redentore, p. Filippo da Venezia,

per il quale quella facciata incompiuta sapeva di sconcezza. Questa volta a bloccare la pessima

soluzione  dell’Agazzi  intervenne  il  Fiorelli,  ministro  della  Pubblica  Istruzione.  Si  pensi  che  il

progetto Agazzi era un misto di rinascimentale goticizzante e di purissimo liberty, alla Saccardo,

come nelle facciate di quest’ultimo per le chiese di Chirignago e Favaro Veneto. Certo in questa

occasione non mancavano i fondi, lasciati dalla liberalità del Fiorentini. Di conseguenza il Consiglio

d’Amministrazione  della  Pietà  decideva,  il  2  dicembre  1901,  di  ripescare  il  vecchio  progetto

Graziussi  e attuarlo,  nonostante  le fiere polemiche in contrario  dell’Agazzi.  Nel 1906 tutto  era

terminato.  Per  di  più,  al  centro  della  facciata,  Emilio  Marsili  scolpiva l’allegoria  della Carità  in

altorilievo, di ovvio stile liberty. Non c’è dubbio si trattava di cosa migliore rispetto alla soluzione

dell’Agazzi, che vi aveva ideato una «Pietà» in rilievo, tanto freddamente canoviana!

Ma, sebbene non siano mancati elogi recenti, si è del parere che la soluzione del

Graziussi per la facciata attuale sia senza dubbio un compromesso penoso, risultandone un falso

che non ha precedenti. Di fatto, rispetto al disegno del Massari, appaiono modifiche dannose:

furono alterate le proporzioni generali, fu alzata la facciata oltre il livello voluto dall’architetto,

furono chiuse le quattro aperture tra i capitelli, per lasciare un ampio riquadro con la riduzione



delle dimensioni delle finestre centinate. Gli elementi decorativi massariani, così gustosi nel

rococò del tempo, vennero abbandonati!

Profilo artistico

Pur con le riserve suaccennate, la facciata trascrive quasi alla lettera la medesima della chiesa
massariana dei Gesuati: quattro colonne incassate in parete, poggianti su alto basamento, che
raccolgono due rosoni a raggi ruotanti, destrorsi a destra e sinistrorsi a sinistra. Le colonne, a loro
volta, coronate da capitelli corinzi, sorreggono il cornicione, in avvio al timpano dentellato con il
rosone centrale ad otto raggi. Il tutto inquadra il portale, timpanato, che è autografo del Massari, a
cui si accede con la gradinata di cinque scalini, come ai Gesuati, tipici di chiesa mariana allusivi al
cinque misteri del Rosario. Nella cartella sopra il portale, di norma riservata all’iscrizione
dedicatoria, si ammira la Carità, bassorilievo allegorico, eseguito in liberty all’inizio del Novecento
dallo scultore Emilio Marsili (1842-1926). Nell’insieme, il modello ispirativo si riferisce, in via
remota, alla facciata palladiana di San Giorgio Maggiore, mediata a mezzo le soluzioni del
Longhena, con grossi basamenti.

Prima  di  entrare  nell’atrio  si  volga  lo  sguardo  all’edificio  visto  di  lato,  dove  esso

manifesta,  nel  delicato  impasto  dell’intonaco,  a granulato  rosaceo,  intensi  valori  coloristici  con

tonalità variabili a seconda delle stagioni, accentuatisi con il clima umido locale. La pietra bianca

delle ante nelle finestre accresce per contrasto il senso del colore. Si osservi la linea armoniosa

della convessa curvatura delle pareti,  percepibile meglio sulla sinistra, risposta logica alla linea

concava  dell’interno.  L’edificio,  oltrepassata  la  zona  presbiteriale,  si  conclude  con  i  due

campaniletti a cella riquadra, tipici nelle costruzioni sacre massariane. Il confronto con i Gesuati

nasce immediato. Ma qui, alla Pietà, la soluzione è meno rococò, incline piuttosto a sensibilità, si

direbbe, neoclassica.

Oltrepassato l’ingresso, si para innanzi l’ampio atrio, a forma di ellisse, absidato ai lati,

in armonia con quella del presbiterio. Ora una serie di iscrizioni lapidarie ai muri,  eseguite nel

corso  dell’Ottocento,  ricorda  la  storia  dell’edificio,  con  a  sinistra  il  busto  ottocentesco  di  fra

Pietruzzo, il primo leggendario fondatore della Pietà e a destra di Gaetano Fiorentini, il banchiere

veneziano,  che  finanziò  la  facciata  novecentesca.  L’atrio,  nel  progetto  del  Massari,  doveva

adempiere la funzione di filtro dei suoni, di camera ovattata per impedire che i rumori della riva

turbassero il raccoglimento spirituale dell’ambiente e l’esecuzione delle armonie musicali, giacché,

ma si dimentichi, la chiesa esercitava la funzione di pubblico auditorium. Lo riconosceva l’anonimo

verseggiatore, coevo al Massari, che rilevava nel vestibolo il compito di «defender l’interno della

chiesa /  da strepiti  e sussurri  zornalieri  che fa la gente bassa fare in strada». Di qui,  sul  lato

destro, conviene visitare l’antica sacrestia, adibita dal 1852 a cappella dell’Addolorata, ed ora ad

altri  usi. Dalla  porta  sulla  fondamenta  alla  parete  di  fondo  è  lunga ventotto  metri  e  sessanta



centimetri, con una larghezza di metri tre e ottantacinque centimetri. Il Massari l’ha inserita entro il

tessuto  della  chiesa a  forma  di  manica  lunga,  in  rigorosa  sobrietà  di  ascendenza palladiana,

collegandola  al  presbiterio  a  mezzo di  un  corridoio,  scavato  entro  il  paramento  murario,  che

immetteva nel vicino Ospedale della Pietà, agli effetti del servizio liturgico. Essa comunicava con

l’esterno in modo da accedere all’altar maggiore senza creare intoppi nel vano della chiesa. Ora,

sulla parete di fondo, è collocato un altare ligneo con due statuette, della medesima materia, di

Santa Lucia e Sant’Apollonia e un Cristo deposto sotto la mensa:  il  tutto è stato importato da

altrove. Si tratta di poca cosa sotto il profilo artistico e di gusto popolare.

Linee architettoniche. L’interno

Entrati nel vano sacro, si osservi in primo luogo la pianta a forma ovoidale, una soluzione
squisitamente massariana, a cui l’architetto ricorre in ispecie ai Gesuati e in tante altre sue chiese.
Vero è - è stato osservato - si tratta piuttosto di un vano rettangolare ad angoli smussati, per
rimediare alla difficoltà stilistica delle cappelle radiali attraverso un insieme perfettamente ellittico.
In pratica, l’architetto ha ottenuto un ovato perfetto, dove dagli angoli del rettangolo smussato
nascono grandi gusci in ascesa attorno all’arco trionfale del presbiterio, con effetti scenografici di
indubbia efficacia. A differenza dei Gesuati, qui sono assenti le cappelle radiali. Diciamo vano
rettangolare: escluso l’atrio, dalla porta d’ingresso alla parete di fondo presbiteriale esso misura in
lunghezza trentadue metri e cinquanta centimetri (propriamente il presbiterio metri sette e venti; il
vano della chiesa, dal presbiterio alla porta sull’atrio, metri venticinque e trenta), mentre la
larghezza da porta a porta laterale è di metri sedici e venti. L’altezza del soffitto è di metri
diciannove e venti centimetri. Tutto l’insieme, dalla porta d’ingresso esterno, compreso quindi
anche l’atrio, lungo metri quattro e novanta, misura metri trentasette e quaranta. I quattro altari
poggiano in un tratto di parete lievemente ondulato, al fine di creare l’illusione della cappella.

A questo punto conviene osservare l’impianto architettonico dell’interno.

L’intelaiatura generale è impostata a mezzo di un giuoco intrecciato di quattro grandi

arconi:  due al  centro  delle pareti  laterali  e due,  parte a parte,  agli  ingressi  della chiesa o del

presbiterio. A sua volta, nelle pareti al lati dell’arcone principale, largo alla base circa dieci metri e

quaranta, si apre un arco minore largo metri quattro e ottantacinque, vale a dire circa la metà del

principale.

I due arconi centrali, che a metà della loro altezza servono ad impostare le tribune per

l’organo (a sinistra) e per le cantorie (a destra), nonché le due porte laterali, si concludono, oltre la

linea  lievemente  aggettante  del  cornicione,  in  una  possente  finestra  termale  di  reminiscenza

palladiana resa in eleganza rococò dalla doppia ghiera e dalle due verticali in candidissimo marmo

in funzione statica e di delicato cromismo. Nei due archi laterali, invece, il ritmo viene giocato a

variazioni alternanti per finalità teatrali e di culto. Per il culto, alla base dei quattro archi nelle pareti

si innalza l’altare, laddove, a scopo teatrale, si apre a metà una piccola finestra termale in funzione

non tanto per la luce in quanto piccola loggia per il pubblico negli eventuali concerti. Anche qui le



due verticali marmoree, spostate rispetto all’apertura dell’arco sì da creare per questo una sorta di

ghiera, acquistano un effetto cromatico. Al di sopra del cornicione l’arco è semiaccecato, poiché al

centro si  apre  una finestra  rettangolare  a curvatura  lievemente  ellittica  sul  lato  superiore  e a

cornicione biancheggiante, da richiamare la nota finestra di padre Lodoli alla Vigna. La struttura

arcuata riappare anche nei timpani dei singoli altari, onde partendo dal basso verso l’alto ne nasce

per ciascuno un ritmo ternario,  quasi fosse lecito percepire un tempo,  in rispondenza alle due

cieche ellissi di base. Più robusto emerge, all’opposto, l’effetto estetico nei tre arconi, vale a dire

nei due laterali e in quello d’ingresso. Qualora teniamo in debito conto gli abbellimenti nelle tribune

laterali a mezzo del sottile e lievissimo ritmo delle grate in ferro battuto, in cui domina il motivo

firma dell’ospedale, vale a dire i fiori di melograno, simbolo iconografico dell’Immacolata, che era

modello morale per le ospiti dell’ospedale, lavoro eseguito su disegno del Massari dal milanese

Giuseppe Maggia,  uno dei migliori  specialisti  in materia,  l’impressione di  interno teatrale balza

evidente.

L’effetto della luce solare, che il Massari ha calcolato nell’esecuzione dell’interno, non è

casuale. Essa prorompe impetuosa dalle grandi finestre termali dei due arconi laterali, mentre

scende dimezzata ad incidenza rettangolare dalle finestre sopra cornicione, laddove si riduce

ancora nelle quattro termali minori per penetrare, a fiotti misurati da creare velature impercettibili,

attraverso le quattro aperture a rettangolo losangato di fianco agli altari. Per i giuochi della solarità

è necessario considerare il movimento scenografico delle vetrate, eseguite, allora, da

Giambattista Lanfriti, modificato dalla forte schermatura delle tende in tela rossa, capaci di

cangiare in luce rossastra il tono luminoso del bianco. Alla fin fine ci pare si rinnovi la situazione di

un teatro col suo movimento di apertura e chiusura della tela sul palcoscenico.

Ammiriamo ancora la decorazione parietale a paraste con sezioni di capitello corinzio,

le linee di aggetto alla base delle vele nel soffitto e la contenuta sporgenza, delle tribune: ci si

presenta innanzi un raffinato ambiente di pastoso avorio. La disposizione del paramento murario

ad arcate, la decorazione avoriata e il giuoco delle luci, producono, ripetiamo, l’effetto di un interno

teatrale settecentesco, da sembrare preludio di quello, indubbiamente più sontuoso, della Fenice.

La doppia finalità proposta al Massari di creare un luogo sacro e un auditorium è stata risolta alla

perfezione,  ragion  per  cui  scrivono  bene  gli  storici  dell’arte,  e  fra  i  tanti  di  recente  Giorgio

Bellavitis, cornici e nicchie pochissimo rilevate conferiscono all’insieme la tersa convessità d’una

cassa armonica di violino ancor oggi perfettamente risonante nelle occasioni in cui vi si eseguono

dei concerti, oppure, affermava Elena Bassi, l’architetto ci ha dato qui l’ultimo suo capolavoro. In

effetti  per  il  resto  della sua vita  insisterà su temi  ripetitivi  quasi  che la vena di  fonte si  fosse

inaridita.



Gli affreschi del Tiepolo

Al solarismo dell’interno si accorda il grandioso affresco nel soffitto, vale a dire La gloria o
L’incoronazione di Maria Immacolata, eseguito, è noto, da Giambattista Tiepolo tra il 13 luglio
1754 e il 2 agosto 1755, giorno inaugurale del suo lavoro. Pur la impostazione generale del dipinto
si armonizza con l’interno, giacché il maestro è ricorso alla soluzione ad ovale del dipinto, così
come ovale risulta il vano della chiesa. C’è da rilevare, anzitutto, il tema svolto, che non trova
giustificazione né liturgica né iconografica con il resto dell’ambiente. Di norma, l’affresco centrale
delle chiese, almeno veneziane, presenta la glorificazione del titulus della chiesa, o di un mistero
del Cristo, o della vita della Vergine, o del santo a cui essa è dedicata. Qui logicamente ci
saremmo attesi una storia di Maria, collegata agli aspetti o della sua Visita a Santa Elisabetta, che
è poi titolare liturgico della chiesa, o della Pietà o Misericordia, che è invece il titolo popolare. La
scelta atipica dell’incoronazione dell’Immacolata dev’essere stata proposta dai committenti, anche
se sinora non ci soccorrono prove specifiche. Si ricordi che l’Immacolata godeva peculiare culto
nell’Ospedale della Pietà: non tanto nel giorno della sua festa, l’otto dicembre, con i solenni
vesperi in musica, quanto in qualità di patrona delle giovani ospiti. Ed esse possedevano come
distintivo specifico il fiore del melograno appuntato sul capelli, il melograno che vediamo fiorire al
sommo delle grate nelle cantorie della chiesa a guisa di un giardino primaverile. Il melograno, è
noto, possiede valore di simbolo cristiano dell’Immacolata e delle opere di pietà. Di conseguenza,
la scelta dell’Immacolata quale tema dell’affresco del soffitto rientra nella logica di pietà della
nostra chiesa. Vero è che, secondo la Howard, il Tiepolo avrebbe subìto l’influsso delle dottrine del
coevo Francesco Algarotti sul concetto dell’arte in funzione di mezzo conoscitivo essenziale della
verità, un tema, non c’è che dire, squisitamente illuministico. Ella osserva a proposito, che
l’Algarotti scriveva a Venezia nel 1755 un Saggio sopra l’opera in musica, in cui esponeva le idee
che il Tiepolo stava visualizzando in quell’anno nel soffitto della Pietà. Per di più, secondo la
studiosa, in tutto l’insieme del dipinto non si dovrebbe escludere un significato politico,
interpretabile in un trionfo di Venezia, resosi concreto proprio nel 1754, rispetto alle mene della
Curia papale, soprattutto attraverso papa Benedetto decimoquarto, il celebre Lambertini, con il
quale la Repubblica fu pressoché sempre in tesi rapporti. Ma a nostro giudizio, tale interpretazione
della Howard sa di forzatura.

Il tema assunto dal Tiepolo nel suo vasto affresco gli ha fornito il pretesto per esaltare

l’arte  della  musica,  vissuta  nelle  due  fasi  esecutive  qui  alla  Pietà,  vale  a  dire  nei  cori  delle

ospealère  e  nell’impiego  degli  strumenti  a  corda  e  a  fiato  di  comune  uso  da  parte  delle

concertaste. In realtà si possono identificare 17 strumenti, di massima lungo il cornicione, quasi

per glorificare l’acquisto straordinario di essi, deciso dai Governatori dell’ospedale nel 1747 al fine

di  migliorare  la  qualità  dei  concerti.  La  maggior  parte  di  essi  (14)  sono  collocati  nella  parte

superiore dell’affresco, verso l’altar maggiore,  dove si svolge la scena della glorificazione della

Vergine Immacolata. Di fatto se si procede dal lato sinistro in senso orario, riscontriamo un organo

portativo a cui seguono una viola da braccio suonata da una ospealèra in sembianza angelica, un

timpano sul suo fianco sinistro, un ulteriore timpano, poi ancora una viola da braccio, un cornetto

con il  suonatore,  un’arpa,  un grandioso chitarrone appoggiato con la cassa sul  poggiolo della

cornice con l’angelo che ne fa vibrare le corde e che colloquia col suonatore di un violone di fianco

a tale poggiolo, una tromba naturale tenuta in mano da un angelo, un’altra viola da braccio con il



suonatore, un timpano seminascosto dalla cornice e poi una tromba naturale all’altezza del Cristo

con la  croce,  e  avviandosi  al  poggiolo  verso l’uscita  un’altra  tromba naturale  di  cui  si  scorge

appena la campana cioè la parte terminale, con accanto ancora una viola da braccio col relativo

strumentista, un violone suonato da un angelo da ampie ali ed infine una tromba naturale, dopo

notevole spazio vuoto, in prossimità dell’organo portativo.
Procedendo nell’analisi del dipinto, a metà, sul fianco di sinistra, il Cristo muscoloso ed austero
con la grande croce, si rivolge all’Eterno Padre, imponente, possente, burbero come un Geova di
Antico Testamento. Ed Egli, nel vasto circolo delle braccia, tiene sospesa la corona per collocarla
sul capo di Maria. Angeli affaticati e tesi, parte per parte, ne sorreggono il pesante mantellone, che
reca sul lato destro un’insegna di confraternita mariana. Fra i due, lo Spirito Santo, nell’energico
simbolo di colomba, irradia tre spessi fasci di luce. Egli si trova al centro di un circolo luminoso in
armonia con il consueto repertorio iconografico cattolico della eternità di Dio (cerchio) e della
Trinità (tre raggi). Il circolo si ripete al di sopra di lui in ritmi regolari in altri tre cerchi a diametri di
ampiezza sempre più larga, tra un variare coloristico di nubi, quasi che il Tiepolo abbia voluto
ripetere con forza il motivo trinitario, che a noi richiama volentieri il tema dell’ultimo canto del
Paradiso dantesco: Nella profonda e chiara sussistenza / dall’alto lume, parvemi tre giri / di tre
colori e d’una contenenza, / e l’un dall’altro come Iri da Iri / parea riflessa ... (Paradiso, XXXIII,
115-119).

Al di sotto del Cristo, la Vergine poggia su un lato del globo terrestre, sfera brillante,

quasi d’argento scrive la Howard, un globo da raffrontare con quelli fabbricati allora dal celebre

Vincenzo Coronelli (1650-1718). A destra del globo nella parte inferiore sono collocate sei coriste

in veste di angeli; due di loro cantano da uno spartito musicale. Attorno a lei angeli in ogni posa

sostengono le falde dell’ampio manto gonfiato dal vento, oppure si lanciano addosso a pregarla, o

la contemplano sdraiati sul globo o danzano al di fuori di ogni legge di gravità. Ella tiene le mani

giunte a V rovescia. Ella è la tipica Madonna tiepolesca, dal volto paffuto, lievemente arcigno, di

indubbia reminiscenza piazzettesca, rivestita del bianco lattiginoso della tunica di raso, quello che

il Tiepolo adopera per le sue Immacolate, la tunica bianca in armonia col testo liturgico nell’Introito

della Messa dell’Immacolata: gaudens gaudebo in Domino ... quia induit me vestimentis salutis ...

quasi  sponsam ornatam  monilibus  suis  (godrò  nel  Signore  perché  mi  ha rivestito  di  veste  di

salvezza come una sposa adorna delle sue gemme), quel raso divenuto, scrive ancora la Howard,

la parte più illuminante dell’affresco.
Dovunque, nella scena, si assiste a sgambettare di angeli che appaiono o a tuffi acrobatici con le
gambe in aria, o divaricate, o in ginocchio su lembi di nubi, angeli che giocano, angeli che
scherzano, che pregano, che ballano in un allegro minuetto. Sul vertice opposto, verso l’uscita, il
diavolo dall’amplissime ali, quasi un’immensa cornacchia, sospinto dal vento solare, sta cadendo
nel vuoto, aggrappandosi ad un bastone. Sulla sua sinistra, un puttino festoso apre le braccia
sorpreso e soddisfatto. Sul poggiuolo una corista lo degna appena di uno sguardo, alzando il capo
dallo spartito. Dovunque le nubi s’aggrovigliano, gorgogliano, si espandono, si gonfiano e si
sgonfiano, roteando morbide ed elastiche alla pari di un uragano celeste sul suo finire, appena il
sole irrompe prepotente, quasi per voler descrivere la travolgente tempesta concertistica, che ha
coinvolto gli spazi eterei. E ci si prepara all’incoronazione di Maria, in attesa che l’Eterno Padre si
abbassi verso di lei e con lui il Cristo e con loro le nubi, per collocarle sul capo la corona dorata. In
vista di questo momento solenne, con l’orchestra echeggiano i due cori delle voci femminili,
collocati all’estremità della scena, alla stregua delle loro esecuzioni giù nella chiesa.



Non c’è dubbio sulla realtà di ospealère, poiché ciascuna reca al sommo dei capelli o

dietro alla nuca il fiore di melograno, tipico distintivo, come si è detto, delle ospiti dell’ospedale. Le

due di  centro  stanno eseguendo un pezzo sullo spartito  musicale,  mentre le seconde due,  di

fianco a destra, si vanno preparando, lievemente infastidite. Cantano anche le altre quattro sul

poggiuolo opposto. Sinora non è stato possibile conoscere a quale autore appartengano i testi

musicali degli spartiti; non certo ad Antonio Vivaldi (1678-1741) già direttore del coro della Pietà.

Quando il Tiepolo qui dipingeva egli era morto da oltre quindici anni, sebbene tutto l’affresco sia

strutturato,  osservava Antonio Morassi,  il  fine  critico  dell’arte  settecentesca  del  nostro  secolo,

secondo un largo vivaldiano, ovvero, per continuare in cotale registro nel rapporto pittura-musica,

pare che il Tiepolo (…) abbia voluto gareggiare con i trionfali  «Gloria» del grande Vivaldi (…),

come scrive di recente Egidio Martini. Ma a Vivaldi successero, in qualità di maestri di coro, Nicolò

Porpora, eletto nel 1742, musicista di un certo valore, e due anni dopo Andrea Bernasconi, per

tacere di altri. Il Tiepolo potrebbe riferire anche i loro testi musicali, benché dal campione di lettura

di alcuni di essi qui dipinti, eseguito dai musicologi Pier Paolo e Silvia Urbani Turetta si debba

escludere sia musica di  un autore  contemporaneo.  Forse si  ipotizza un canto a cori  alterni  di

natura monodica o «gregoriano» come se il Tiepolo abbia voluto rappresentare nel Paradiso tale

canto  ufficiale della Chiesa,  del  resto cosa logica,  giacché il  canto gregoriano per  sua natura

senza tempo conviene bene alla realtà  atemporale paradisiaca.  Rimando agli  appunti  dei  due

musicologi qui alla fine della nota bibliografica.

Di recente è stata pubblicata una serie di quartine anonime sulle ospealère della Pietà,

nelle quali sono evidenziati il temperamento e il carattere di ciascuna. Fra tutte eccelle Maria, la

bolognese maestra di coro, che (…) può piacere chi l’ascolta (…) lunga più d’una quaresima (…)

rimasta nell’incarico quasi l’intero secolo, sino al 1794. Certo, qui nell’affresco, nei due momenti

corali delle ospealère, il Tiepolo ci presenta una galleria di ritratti, pari a quelli della poesia. Egli ha

effigiato ciascuna corista cogliendola dal vivo sebbene sia difficile stabilire il perfetto riscontro fra i

tipi  delle  quartine  e  quelli  dell’affresco.  Forse  la  seconda  da  sinistra,  nel  gruppo  delle  sei,

corrisponde ad Agata (…) dal bel visetto ma con la man sinistra senza dita (…), bellissima nella

gonna  campanata  a  fitte  piegoline.  Maria  la  bolognese,  maestra  di  coro,  probabilmente  va

identificata con la terza da sinistra, che sta cantando. Al di sopra delle coriste volano due gabbiani

sullo sfondo di nubi rosacee, negli incomparabili cieli lagunari tiepoleschi. Di età meno attempata

sono le quattro coriste nel poggiuolo meridionale, paffutella quella di centro, che canta, col fiore di

melograno  tra  i  capelli,  ma  affascinante  sopra  ogni  dire,  che  si  è  distratta  un  momento  per

guardare  il  diavolo che cade,  mentre  quella  di  fianco  è compresa  e seriosa,  con le palpebre

abbassate, intenta a leggere nello spartito.



Ma è probabile che il componimento poetico non sia stato ignoto al Tiepolo anche per il

tema degli angeli. Sebbene il loro impiego rientri nel genere della pittura glorificante il trionfo di

Maria, si può supporre egli abbia avuto presenti alcuni versi, come quello che paragona gli angeli

che suonano nella sfera celeste alla ospealèra violinista Bianca Maria. Ella è capace di adoperare,

a guisa di valente professore, cembalo, violino, violoncello, viola d’amore, liuto, tiorba e mandolino,

in base ai versi delle citate quartine.

Nell’insieme del vasto affresco erompe la religiosità robusta del Tiepolo, usuale di tanti

altri suoi cieli. Sia sufficiente osservare, nei volti della Vergine e dell’Eterno Padre, come essa non

conosca pietismi,  non ammetta sdilinquimenti,  non accetti  sdolcinature.  Se dessimo spazio ad

un’analisi filologica del dipinto, alcuni brani ci richiamerebbero lavori precedenti del maestro, al

punto  da considerarlo  un centone di  pezzi  adoperati  un po’  dovunque.  I  richiami  di  maggiore

evidenza vanno istituiti col soffitto della Scuola dei Carmini (1749) e con quelli delle chiese dei

Gesuati e degli Scalzi (perduto), tanto per ricordare gli esempi veneziani. Il Tiepolo qui si esprime

nello  stile  ormai  del  tutto  suo.  Egli  ha  raggiunto  e  domina  da  maestro  il  solarismo  del  suo

linguaggio, punto di arrivo del suo stile, attorno al 1750.

Qui v’ha il  trionfo del sole lagunare,  di un (…) sole che non ha forse esempio (…)

secondo la felice dizione di Anton Maria Zanetti nel «Libro della pittura veneziana» del 1771, sole

nei  riflessi  del  caratteristico  giallo  tiepolesco,  sull’azzurro  lavato  del  cielo,  sui  rossi  aurorali.

Eppure, per la Howard, il Tiepolo di proposito si sarebbe accostato al colore del Piazzetta a mezzo

degli intensi marroni, dell’oro e blu chiaro, in omaggio al suo grande collega, suo collaboratore e ai

Gesuati e alla Pietà, da poco defunto.

Comprendiamo l’ovvia ammirazione dei contemporanei quando il soffitto fu scoperto.

Giustifichiamo, e bene, il giudizio di Alessandro Longhi, nel 1762, che scriveva (...)  tra i soffitti

magnifici di Giambattista Tiepolo si ammira quello della Pietà (…). Diamo atto delle valutazioni

posteriori sempre in positivo, non ultime quella di W. Barcham per il quale il Tiepolo presenta un

(…) tempo e uno spazio ineffabile nel firmamento cattolico (…), e quella degli Aikema Meijers con

l’impressione che il cielo si apra veramente sopra di noi in questo monumentale affresco, che può

definirsi  l’ultima  grande manifestazione della  Controriforma  a  Venezia.  D’altronde,  innanzi  alle

rivelazioni del genio, null’altro ci resta se non la contemplazione silenziosa ed inesprimibile. Che è

poi un’esperienza del divino!

Non sono finiti i lavori di Tiepolo. Si proceda sino al presbiterio. In alto, entro lunetta

ovale,  sono  presentate  le  Tre  virtù  teologali,  Fede,  Speranza,  Carità,  le  virtù  divenute  realtà

concreta nelle opere di bene in favore delle ospealère e dei bimbi qui educati. È probabile che il

tema sia stato suggerito dal Massari, giacché esse figuravano sui vertici esterni della facciata, in



ricordo per i passanti, e qui per i devoti, delle finalità ideali dell’ospedale. Anche qui il Tiepolo si

rapporta, in ispecie per il modello della Speranza appoggiata all’ancora, alla analoga, per non dire

medesima,  soluzione  nel  soffitto  della  Scuola  dei  Carmini.  Anche  qui  i  tre  volti  femminili

raggiungono  esiti  di  intensa  penetrazione  interiore,  quantunque  non  ci  sia  la  freschezza  dei

Carmini; cosa dovuta a probabile mano di collaboratori, o del figlio Giandomenico o di Francesco

Zugno. Invece sulla parete di fondo appare, a tecnica monocromata, la scena di David, che ha

deposto di  fianco le guerresche armature,  poggiando la mano su una colonna con un angelo

apparso. Per la Howard ci si riferisce alla Vergine e al Cristo a mezzo del vicino tronco d’albero,

per lei interpretato, in forzato modo, come quello di Jesse. Noi diciamo meglio: l’episodio rientra

nella logica generale della chiesa di diritto dogale, a cui il re profeta allude, e in quella peculiare di

luogo  dedicato  alle  sacre  musiche,  non  ultimi  in  quel  secolo  i  Salmi  davidici  nelle  inebrianti

interpretazioni polifoniche del coevo Benedetto Marcello.

Altari e resto

Ritornati sui nostri passi, disponiamoci ancora all’altezza della porta centrale. Si ammiri il
crocefisso ligneo, abituale nelle chiese veneziane postridentine per la pietà popolare dei fedeli.
Non è grande cosa. È lavoro di buon artigianato di metà del Settecento.

Osserviamo inoltre le porte laterali, una sulla calle e l’altra verso l’ospedale. Vi rileviamo

l’ampia incorniciatura a mezzo di severe decorazioni lignee a radica di noce, eseguita da Antonio

Barbon, un esempio di boiserie settecentesco tra i più austeri delle chiese veneziane del tempo.

Non  c’è  dubbio,  la  boiserie  esercitava  funzioni  pratiche,  difensive,  in  primo  luogo,  contro  la

salsedine dei muri laterali, più spiccata all’altezza delle due porte a motivo delle correnti aeree,

mentre, in secondo luogo, poteva considerarsi un fattore termoregolabile in rapporto agli sbalzi

termici delle stagioni, rappresentando peranco una intensa variazione cromatica rispetto all’avorio

lattiginoso delle pareti.

Da dove ci troviamo ci è lecito ora gettare lo sguardo ai quattro altari laterali. Essi si

innalzano secondo il modulo usuale del Massari, in armonia al suo tipico stile. Oltre gli elementi

liturgici rituali dati da tre gradini di base, predella, paliotto marmoreo, eseguito a giochi geometrici,

mensa, gradini della mensa, si rilevino le due colonne incassate in parete, o con ai fianchi le due

paraste, resto, com’è noto, del vecchio sistema liturgico pretridentino dell’altare a ciborio. Ora, e

prima, e ai Gesuati e altrove, il Massari immagina che le quattro colonne del ciborio siano state

ritratte  all’indietro  verso  la  parete,  non  diversamente  dai  soffietti  delle  vecchie  macchine

fotografiche di posa: le due colonne anteriori restano ancora visibili nella loro struttura, mentre le



due posteriori  si  sono ridotte  alle  lesene.  E le  une e le  altre  terminano con il  solito  capitello

corinzio.  Il  coronamento  dell’altare  è  ancora  massariano.  È  il  motivo a  conchiglia  in  funzione

glorificante entro il timpano ricurvo, in armonia alle linee curve dell’interno, con motivo suddiviso a

fogliame. Di fianco ad ogni altare pendono due lampade settecentesche d’argento, sospese con la

catena dorata in mobile gioco a spirale, come, d’altra parte, il Massari si era espresso ai Gesuati.
A questo punto meritano cenno le intitolazioni degli altari: in essi si manifestano i santi della pietà
della Repubblica in via diretta o indiretta.

Nel primo a sinistra, tra gli altari,  spicca San Lorenzo Giustiniani, primo patriarca di

Venezia, con notevole incremento cultuale nel corso del Settecento. Il secondo è dedicato a San

Pietro  Orseolo,  il  doge (974-976),  proclamato  santo,  nel  1731,  dopo decennali  pressioni  della

Repubblica sulla Sede Apostolica. Nel primo di destra, tra i santi domenicani,  domina in primo

piano il  beato Pietro Acotanto,  nobile laico dedicatosi  ai poveri  (sec. XII),  dichiarato beato nel

1759. Nel secondo altare ancor a destra, è dedicato a San Spiridione, per voto del medico greco

Michele Guarda. È il santo protettore di Corfù, alla cui intercessione si ascrive la liberazione della

piazzaforte ionica dall’assedio turco del 1716 e proclamato di conseguenza patrono del Dominio

veneto.  A tutto l’Ottocento qui,  il  14 dicembre,  nella sua festa,  invalse l’uso di  cantare Messa

solenne. Tra l’altro l’altare dell’Orseolo, a sinistra, fu eretto a spese del doge Francesco Loredan,

che intese glorificare un suo antenato nella dignità dogale: santo, presente in parte o  in toto  in

altre chiese veneziane di diritto dogale, e si dica il vicino ospedale della Ca’ di Dio o in senso lato

la facciata della chiesa di San Rocco, dove appare anche il Giustiniani, per il quale, addirittura, alle

Penitenti si sviluppa un ciclo iconografico.

Gli altari

Possiamo ora avviarci ai singoli altari, partendo dalla sinistra. Il primo altare è dedicato al
Crocefisso con i santi, Antonio di Padova, Lorenzo Giustiniani e Francesco di Paola, in piedi
quest’ultimo e gli altri due prostrati. Ai piedi del crocefisso giace a terra la croce patriarcale del
Giustiniani (1433-1456), primo patriarca di Venezia. È olio su tela, collocata ultima nella chiesa, il
21 agosto 1762, in base all’affermazione del Notatorio Gradenigo, lavorata da Antonio Marinetti o
il Chiozzotto, scolaro ed imitatore dal gusto variabile del suo più insigne maestro Giambattista
Piazzetta. Dal Piazzetta ha desunto l’impostazione piramidale dell’insieme e la sensibilità a
chiaroscuro. Il gusto coloristico invece è suo, tanto freddo e metallico, scrive Filippo Pedrocco. Se
teatrali sono tanto il Crocefisso dal perizoma settecentesco, quanto il Giustiniani, piuttosto
sdolcinati risultano gli altri due santi. Tutto sommato, in questo dipinto si ravvisa un miglior
momento del Marinetti nell’effetto luministico della luce, che s’irradia dal Crocefisso per sbattere
sull’ampia cotta e volto del Giustiniani, colto in ardore contemplativo, in armonia con la sua
dottrina verso Gesù crocefisso.

Se è lecito ipotizzare per quali motivi siano presenti i citati santi, vogliamo sospettare

che il Giustiniani si trovi sia perché considerato nella pietà popolare un santo della carità e meno



l’asceta  e  mistico  dalle  tante  opere  spirituali,  sia  in  onore  di  Francesco  Giustiniani,  già

Governatore della Pietà sino al 1727, il quale, del resto, in quest’anno aveva regalato alla vecchia

chiesa della Pietà il santo del suo casato. Nel 1756, tra i Governatori eletti, figuravano anche un

Lorenzo Grimani che potrebbe aver influito pure lui nella scelta di San Lorenzo Giustiniani, e un

Paolo Antonio Labia: forse in suo onore si può ammettere la presenza di Sant’Antonio di Padova.

Non abbiamo elementi validi per spiegare invece ai fini storici la presenza di San Francesco di

Paola, fondatore dei Minimi (Paola, Cosenza, 1416 – Tours, Francia, 1507), ma da inserirsi nel

significato della Carità, sua virtù preminente, come recita la scritta nell’asta ch’egli sostiene, virtù

che animava l’ospedale della Pietà, nonché ritenuto nella pietà popolare patrono degli infanti, e qui

di quegli allogati alla Pietà.

Dopo l’altare è collocato il confessionale, in pendant con l’altro sulla destra. Si tratta del

tipico confessionale di disegno massariano, quale si rileva al Gesuati e altrove, aperto in alto con

tendine mobili. Oltrepassata la porta laterale, notiamo lo splendido pulpito mobile, in lacca avoriata

ed intagli dorati, destinato alla sacra predicazione. Si è ipotizzato di recente sia stato eseguito da

Antonio Barbon su disegno del Massari. Esso non fu inserito in parete, secondo la norma liturgica,

per non spezzare l’armonia decorativa della chiesa, soprattutto a mezzo delle cantorie laterali. Il

modello  a  mobile  lo  rende  preziosa  testimonianza  di  un  sistema  non  inusuale  nelle  chiese

veneziane dell’epoca. Si osservino le quattro assi di sostegno, strutturate secondo le linee curve,

che è poi il modulo massariano della chiesa. La bigoncia sui tre lati reca simboli didascalici, o la

legge di  Mosè a cui  si  ispira il  predicatore,  o la Fede al  centro,  della  quale si  nutre la sacra

eloquenza: il tutto incorniciato nelle ricurve linee dorate. Nel cielo, o soffitto, con finto drappeggio,

si apre in senso pieno la colomba dello Spirito Santo. Al di sopra i due puttini alati ammiccano fra

loro. Questo prezioso arredo liturgico ora resta inquadrato da due aste processionali, tra le cose

più raffinate del genere settecentesco. Non risulta che esse siano state disegnate dal Massari,

giacché stilisticamente appare difficile inserirle nel suo linguaggio, così intensamente rococò quali

esse sono. Certo sono di provenienza aliena, assieme al vicino segnale di processione.  L’asta

dorata  si  spezza  a  metà  per  lasciar  luogo  ad  un  puttino  angelico,  che  sostiene  a  mezzo di

armoniosi  contorcimenti  il  supporto per  il  piatto  della candela.  A queste  due corrispondono in

perfetto pendant le altre due sul lato opposto di destra.

Nel nostro cammino ci soffermiamo sul secondo altare di sinistra, dedicato a San Pietro

Orseolo, il doge (976-978) dichiarato santo da poco, nel 1731. L’altare, oltre gli elementi strutturali

comuni  agli  altri  della  chiesa,  incornicia  al  centro  la  pala con San Pietro  Orseolo  rivestito  da

benedettino  da  San  Romualdo  abate,  eseguita  poco  prima  del  1759  da  Giuseppe  Angeli,  il

prediletto discepolo del Piazzetta. Non è questa tra le cose di minor conto dell’Angeli, lavorata nel



contrasto luministico nel tentativo di continuare la lezione del maestro, anche se del maestro non

c’è l’alta tensione ascetica. L’altare dedicato al  santo doge fu  voluto espressamente dal doge

Francesco Loredan (1752-1762) già Governatore della Pietà, pagato nel 1757. La pala evidenzia il

legame storico tra l’Istituto della Pietà e la Serenissima, metafora ideale del giuspatronato dogale

su di esso, scrive la Howard. Segue appresso il pilastro la pergamena relativa a donazione della

nobildonna Paolina Badoer Mocenigo. Il dato più prezioso consiste nella cornice dorata e, meglio,

nel  grande angelo  di  destra  che richiama,  nella essenzialità  della resa volumetrica,  lo  stile di

Antonio Gay. Senza dubbio siamo innanzi a raffinato documento del rococò liturgico con effetti

luministici.

Al presbiterio si accede a mezzo delle gradinate. Esso è separato dai fedeli grazie alle

balaustre,  eseguite  ciascuna  a  sette  colonnine,  in  rapporto  simbolico  ai  sette  sacramenti,  o

piuttosto, direi, alle sette opere di misericordia, tipiche di pii istituti. Il fianco estremo, a destra e a

sinistra, si risolve in una transenna a giorno ad effetto di merletto di Burano, che è in pratica il

motivo del Massari nel progetto originale della facciata. La cappella con l’altare è stata eseguita a

spese della famiglia Foscarini dei Carmini, onde lo stemma nel muro di fondo. Il dato si desume

dal Notatorio Gradenigo. L’altare maggiore ripete il modulo massariano degli altari maggiori nelle

sue chiese, ad impianto monumentale nel doppio colonnato in parete, il quale sostiene il timpano

dentellato con il consueto cherubino ridente, sormontato dalla struttura rettangolare di richiamo

palladiano, che si conclude nella nicchia radiale semicircolare. L’insieme, inserito nel linguaggio

glorificante,  contiene  la pala  della  Visitazione  di  Maria  a  Santa  Elisabetta,  eseguita  sul  lato

superiore, com’è noto, dal Piazzetta nel maggio 1754 e lasciata incompiuta a causa della morte.

Fu esposta così com’era, data la fama dell’autore. Poco dopo la condusse a fine, o come si è

scritto sopra la eseguì ex novo, Giuseppe Angeli, il suo scolaro migliore, scelto a bella posta dai

Governatori dell’Ospedale per motivi stilistici, che la completò nelle figure di centro ed inferiore, e

vi appose la firma «terminò Giuseppe Angeli»,  su insistenza di Elisabetta Cornaro,  moglie del

procuratore Foscarini. In Santa Elisabetta, la più caratterizzata tra le figure – tant’è vero, avverte il

Notatorio Gradenigo, i principali pittori del tempo ebbero a ridire - v’ha il ritratto probabile della

committente Elisabetta Cornaro Foscarini, che la pagò. In generale la scena si svolge all’ingresso

di  una  villa  palladiana  (scalinata  d’accesso,  portico  ecc.),  motivo  che,  se  non  è  inusuale

nell’iconografia  veneziana  dell’episodio,  qui  forse  si  è  voluto  ricordarlo  nella  medesima

ambientazione espressa nella medaglia votiva, coniata per la prima pietra della chiesa, nel 1745.

Si osservi la pudica resa della curvatura del grembo della Vergine nell’incipiente divina maternità.

La mano del Piazzetta, per il Pilo, va precisata nell’angelo in alto a destra. È stato notato che la

Vergine  è  colta  nell’atto  di  staccarsi  da  Elisabetta,  poiché le  compie  un  inchino  di  commiato



(Aikema-Meijers),  ma  potrebbe  essere,  meglio,  l’inchino  di  saluto  al  suo  arrivo.  Pure  il  capo

coperto della Vergine è atipico, ma fino a un certo punto, poiché in varianti iconografiche ella era

accompagnata dalle due sue ancelle,  che recavano il  cappello di  paglia.  Anche le due  statue

laterali rientrano, e fu già detto, nella glorificazione dei committenti Marco e Pietro Foscarini. San

Marco, in onore di Marco Foscarini, è di Antonio Gai, del 1753, una delle sue cose migliori, nel

tipico  stiramento  allungato  degli  arti  e  del  torace,  del  volto  classicamente  nobile,  un’opera  di

impianto  architettonico,  osserva  bene  il  Semenzato,  strutturata  entro  uno  schema  ellittico,  e,

crediamo noi, a ragion veduta, o per suggerimento del Massari, oppure per iscriversi entro i moduli

ricurvi della chiesa. San Pietro apostolo, in onore di Pietro Foscarini già procuratore della Pietà e

marito di Elisabetta, fu lavorato da Antonio Marchiori, coevo al Gai, nel 1753, un Marchiori meno

impegnato  del  vicino  Gai,  giacché  si  esprime  in  linguaggio  spumeggiante  più  rococò  che

preneoclassico.
Finisce qui la glorificazione dei Foscarini. Forse per tale scopo la struttura architettonica dell’altare
non risulta in armonia di misure rispetto all’insieme del presbiterio, secondo quanto ha osservato
la Bassi. Ci piace ritenere che il Massari sia stato condizionato dalla tronfia potenza del casato
committente. L’altare si manifesta nel tipico stile del Massari, con la custodia eucaristica, del 1759,
a livello di mensa, ed in essa, la raffinata porticina in bronzo dorato a sbalzo con la scena di
Emmaus, eseguita dal fonditore Angelo Padoan, nonché l’espositorio a marmi policromi con angeli
dorati sul lati superiori, o «remenati», concluso tutto nella bianca cupoletta ad ombrello,
caratteristica dei tabernacoli postridentini (allusiva al sepolcro del Risorto).

I due angeli adoranti  ai lati, comuni negli altari eucaristici veneziani postridentini, San

Michele a destra e San Gabriele a sinistra, sono opera di Gian Maria Morlaiter. E non tra le sue

cose  migliori,  quantunque  pregiato  collaboratore  del  Massari  nelle  sue  chiese.  Per  l’Arslan

sarebbero  esecuzione  del  1745,  coeve  agli  impegnati  lavori  ai  Gesuati.  Forse  per  motivi  del

genere la resa scade in aspetti convenzionali, che meno ci piacciono rispetto al vortice impetuoso

del Morlaiter ai Gesuati, in una tecnica, qui, di composto movimento volumetrico ed in più larghe

soste di sviluppo di superfici, secondo quanto scrive il Semenzato: cose, a nostro avviso, dovute

alla collaborazione della bottega. In alto, nel soffitto, abbiamo già accennato ai freschi del Tiepolo.

Di lato all’altare, a destra e sinistra, si aprono le due lievi absidiole che immettono, a sinistra, nel

lungo corridoio verso la sacrestia, in chiara reminiscenza della analoga soluzione ai Gesuati, e, a

destra,  verso  il  battistero,  un  elegantissimo,  raffinato  ambiente  massariano,  nelle  linee

rigorosamente geometriche e nelle grate in ferro battuto come veli di trine. Nel pavimento, tra le

diverse lapidi sepolcrali, di norma vengono menzionate quelle in onore del fiammingo Giusto Van

Eych e del toscano Giacomo Pedrinelli.

Usciti dal presbiterio, sulla destra, si ammiri  il  dorato  segnale di processione di una

Scuola del Carmine,  una delle esecuzioni tra le più impressionanti  e più rococò sul tema della

morte, con le anime purganti tra le fiamme. Per loro intercede presso la Vergine, sulla destra, San



Giovanni Battista; a sinistra, sta un confratello dal volto coperto, ma in tecnica di raffinata velatura

che richiama quelle scultoree del contemporaneo Antonio Corradini. Il lavoro è di anonimo. Non è

comunque opera originaria della chiesa, ma di ignota provenienza e di ignoto autore, forse da

ricercare nell’ambito degli scultori lignei coevi quali Francesco Medici e Bortolo Ceroni.

L’altare seguente è dedicato a San Spiridione, vescovo di Trimidonte di Cipro, di vasto

culto nella chiesa greca e nel corso del Settecento di pari importanza cultuale in Venezia con sua

pala in diverse chiese, con valore indicativo delle feste del Natale nella pietà popolare, poiché si

celebrava il suo culto il 14 dicembre, denominato anche  San Spirignon. La pala fu eseguita da

Domenico Maggiotto tra il 1758-1759, epperciò legatissima ai modi di Piazzetta, di cui fu allievo tra

i più diligenti, caratteristica per l’illanguidimento coloristico in superficie liscia e molliccia, secondo

quanto  scrive  il  Pallucchini.  Il  pittore  ha  dipinto  il  santo  in  fedeltà  alle  norme  del  genere

glorificativo, poiché ha fissato alcuni aspetti più salienti della sua lunga vita (fine secolo III - 350

ca.), vale a dire il ricordo della sua attiva partecipazione ai concili ecumenici di Nicea (325) e di

Sardica (347), dove nel primo fu presente l’imperatore Costantino, rappresentato qui a sinistra,

giovanile e aitante, ma per la Howard è allegoria del regno di Cipro, dove il santo era nato. Il

vescovo di lato, ammesso sia San Atanasio, può alludere genericamente alla stima goduta dal

santo, sia da parte dell’episcopato del tempo, sia dei monaci, manifestata nella figura del monaco

orientale a sinistra dell’imperatore. I clerici che sostengono l’uno un libro e l’altro il pastorale tipico,

con la serpe nel ricciolo, il laico appena inginocchiato, sono colti nell’istante di meraviglia assieme

ai tre dignitari e ai due puttini in volo, cagionata dal più noto miracolo tra molti compiuti dal santo,

vale a dire il prodigio del tanto olio che scaturisce all’improvviso dalla lucerna, che egli tiene in

mano, sì da far sprizzare la fiamma e da cadere al suoi piedi. L’episodio si era verificato, in base al

racconto  di  Simeone  Metafraste,  della  metà  del  nono  secolo,  durante  il  canto  del  vespero

presieduto da San Spiridione, addoloratosi a motivo della lampada prossima ad estinguersi per il

poco olio, con la conseguente incompletezza del rito. Nel grosso libro aperto ai piedi del santo si

leggono alcune parole in lingua greca: quelle di più facile comprensione stanno nella prima riga:

fesìn  o  chirios  (=  dice  il  Signore),  mentre  nelle  due  altre  righe  forse  si  riesce  a  decifrare

ighepsistés  allélois, forse,  emendando  la  cattiva  trascrizione  pittorica,  nel  significato  non

ingannatevi gli uni e gli altri. Ci si può chiedere per quale causa, fra i tanti miracoli compiuti dal

santo, sia stato scelto questo della lampada. Proponiamo una arrischiata soluzione. Il dipinto, è

noto, fu commesso e pagato dal medico greco Michele Guarda. Il Notatorio Gradenigo ci presenta

codesto vecchio e malandato in salute nell’infermeria del convento francescano della Vigna.  Il

miracolo  di  San  Spiridione,  oltre  a  rammentare  il  dominino  del  santo  sul  fuoco  in  base  alla

tradizione bizantina che lo collegava per etimologia popolare a spiròs (fuoco), poteva significare la



fiamma  della  vita  del  committente,  la  quale  si  spegne  ma  si  rianima  in  virtù  della  Fede  in

prospettiva eterna.  Ma la Howard propone un’esegesi del dipinto legata piuttosto al  concilio di

Nicea.

Sul gradino della mensa si osservi la statuina della Vergine, eseguita nel 1852 da Vitale

Vià, orfanello allievo della Pietà, dedicatosi alla scultura, come dice l’iscrizione: «Al Pio Istituto -

che lo accolse ed allevò -  l’autore  riconoscente»  discreta  opera  accademica di  fredda scuola

canoviana, mediata a mezzo di Luigi Ferrari e Pietro Zandomeneghi.
A fianco dell’altare si notino due aste processionali dello stesso stile delle opposte in pendant, di
cui si è parlato. La porta laterale immette nella calle. Viene di seguito il secondo confessionale, del
medesimo stile dell’opposto. L’ultimo altare di destra, incompleto, è dedicato alla Madonna del
Rosario, eseguito a spese di privati, cioè 200 ducati nel 1747 per celebrare la festa del
domenicano San Vincenzo Ferreri (1350-1419) venerato nella vecchia chiesa della Pietà, e altri
200 ducati nel 1752 in onore di San Domenico (1170-1221), fondatore dei frati domenicani. A sua
volta nel 1746 un anonimo devoto a San Giuseppe compiva una donazione, cosa che ha potuto
far entrare nella pala in primo piano a destra la figura di Santa Teresa d’Avila, promotrice sia del
culto per tale santo sia pure del Rosario. L’altro santo in primo piano in basso è il beato Pietro
Acotanto, che non ha rapporto alcuno con il tema del Rosario, ma qui forse fu fatto dipingere nelle
ultime fasi di lavoro del pittore Francesco Cappella o Daggiù; in effetti due mesi prima della sua
esposizione in chiesa, il 4 agosto 1761, per la prima messa sull’altare in onore di San Domenico,
lo storico e senatore Flaminio Corner aveva donato alla chiesa della Pietà una reliquia di siffatto
beato, proclamato tale, oltretutto, nel 1759 da papa Clemente XIII, il veneziano Carlo Rezzonico. Il
Corner, tra l’altro, sino al 1758 fu Deputato sopra i pii ospedali della città, tra i quali si annoverava
anche la Pietà. Non è escluso che la collocazione del novello beato, estraneo di certo
all’iconografia del Rosario, sia stata voluta dai Governatori della Pietà in omaggio al Corner. La
pala in pratica è un esempio di un misto tra pietà popolare e pietà dotta, divisi i due temi da una
linea ideale che stacca dall’insieme, o parte superiore, le due figure dell’Acotanto (sec. XII)
nell’ampia e splendida toga nobiliare, con tracce di ermellino, nel quale si ravvisa un’idealizzazione
del senatore Corner, il santo presentato non con moneta in mano e borsa del denaro, secondo lo
schema usuale nelle incisioni premesse alla sua biografia, e di Santa Teresa (pietà dotta). Di fatto
il Bambino poggiato alla Vergine, spumeggiante di bianchi candori, sull’alto trono nello sfondo di
un porticato, motivo comune nella pittura sacra settecentesca veneziana, porge la corona del
Rosario a San Domenico sulla sinistra, mentre sulla destra si appoggia al trono San Vincenzo
Ferreri (pietà popolare). Tra il popolo, in Venezia, era diffuso il culto di codesto santo quale
guaritore dei malati quando venivano dati per spacciati, a mezzo della pratica dei mercoledì in
onore di esso nelle chiese dove trovavasi la sua immagine. Di fatto egli era già venerato nel
dipinto dell’altare del Rosario nella vecchia chiesa della Pietà, anche se a rigore egli era estraneo
all’iconografia rosariana. I due bimbi ai suoi piedi, coperti in parte dal mantello di Santa Teresa,
alludono sia all’apostolato del santo in favore dei poveri sia ai fanciulli della Pietà protetti dal
Corner come Deputato ai pii ospedali.

Il dipinto non incontrò il favore della critica d’arte del tempo, giacché il Tassi, scrivendo

al bergamasco conte Carrara, osservava in primo luogo che non erano state rispettate le

proporzioni tra la Vergine e le altre figure, e in secondo (...) era troppo serrata di lume (...), vale a

dire non era ben usato il gioco cromatico. In realtà, commenta Ugo Ruggeri, il dipinto si stacca

troppo dagli altri piazzetteschi presenti qui in chiesa, nonché dall’incipiente classicismo

dell’Accademia. Il Cappella è scolaro di Piazzetta. Qui, con la pala, tra le sue cose migliori,

manifesta lo stile della sua prima maniera, dove lavora col metodo del «pizzicato» cromatico,

scrive ancora il Ruggeri, a momenti di luce spruzzata. Eppure oggi gli storici dell’arte sono



concordi nel considerare la tela il capolavoro del pittore bergamasco. Forse il Tassi non ha capito

il motivo delle proporzioni non rispettate; in effetti, a ragion veduta, il pittore ha voluto adoperare

per la Madonna il principio della prospettiva devozionale, in base al quale si tende ad ingrandire le

figure di maggior rilevanza di pietà. Il dipinto va letto bene come Madonna del Rosario.

Appartiene  alla  chiesa  anche  la  Cena  in  casa  di  Simone,  dipinto  di  Alessandro

Bonvicini,  conosciuto  meglio  come Moretto  da Brescia.  La tela è collocata ora entro  la loggia

soprastante la porta centrale e costituisce una stonatura cronologica e stilistica rispetto all’insieme

artistico  della  chiesa  strutturata  in  modo  coerente.  Essa  passò  all’ospedale  della  Pietà  dal

convento dei Santi Fermo e Rustico di Monselice che dovette alienarla all’ente veneziano a motivo

di gravi debiti  contratti.  Il  Moretto  ha firmato e datato il  lavoro nel  1548. Spesso alcuni storici

dell’arte hanno speso parole elogiative del dipinto. In pratica non è grande cosa rispetto a tanti più

illustri maestri cinquecenteschi. Qui il Moretto manifesta il suo consueto giorgionismo, con indubbi

influssi  tizianeschi.  La  scena  offre  uno  spaccato  di  gaia  vita  cinquecentesca  tra  buffoni,

scimmiette, cani e cagnolini e cortigiane sulla destra che accompagnano la Maddalena nell’atto di

pentirsi ai piedi del Salvatore, tra lo stupore di Simone sul fianco sinistro, paludato con ermellino e

turbante, alla stregua di un nobile orientale.

Ritornati  in  chiesa  ci  si  disponga  al  centro  per  osservare  l’organo collocato  nella

cantoria di sinistra. Le vicende storiche sono state narrate sopra a suo luogo. Qui ci limitiamo ad

una descrizione sommaria, rimandando per gli aspetti strettamente tecnici agli studi specialistici,

riferiti  nella nota bibliografica.  Esso è a tastiera unica, costruito da Pietro Nacchini  nel 1759 e

restaurato in parte nello scorso secolo. È alloggiato nel vano centrale, mentre nei due vani laterali

sorgono le canne mute, dovute a finalità estetiche. Il prospetto si presenta ad unica campata non

piramidale,  con  i  tromboncini  alla  base.  La  tastiera  comprende  cinquanta  tasti  in  bosso;  la

pedaliera è di diciotto pedali corti; la trasmissione è a catenacciatura; i registri sono diciannove, tra

i quali spiccano la voce umana, i flauti,  l’ottavino, i contrabbassi e i tromboncini. Il Dalla Libera

ricorda che, nel corso del 1952, Gianfrancesco Malipiero, il noto compositore e musicologo veneto

del nostro tempo, sedette a quest’organo e lo suonò rimanendovi affascinato, a motivo degli effetti

straordinari.

Per l’arte minore della chiesa, in ispecie quella lignea, abbiamo dato sopra notizia che il

Massari ebbe l’incarico ufficiale di disegnare il modello per otto banchi e quattro sedili. È difficile,

per non dire impossibile, sceverare fra i banchi attuali quali siano suoi. Di massima questi ultimi

sono buoni lavori artigianali ottocenteschi, degni di attenzione a motivo della linea sobria e povera.

Dei sedili non c’è più traccia alcuna.



Rimane ancora nello stanzino a sinistra del presbiterio, in funzione di sacrestia dopo il

1852, il mobile per gli  arredi liturgici,  argenteria e paramenti.  Essi si trovavano all’origine nella

sacrestia vecchia. Quasi sicuramente fu eseguito su disegno del Massari, qualora lo si confronti

con analoghi esemplari veneziani: tra i molti quello della sacrestia di San Marcuola, lavoro del

nostro architetto.

Nello  stanzino  di  destra  (Battistero)  si  osservi  la  vasca  battesimale  settecentesca,

anch’essa  su  progetto  del  Massari,  collocata  dove  finisce  la  scala  interna  che  conduceva

all’ospedale, lungo la quale scendevano le nutrici per battezzare i neonati. Il coperchio della vasca

non è del tempo, ed è cosa di poco conto.

A conclusione dell’insieme mi piace riportare il giudizio degli Aikema Meijers «L’interno

della Pietà è un’opera d’arte straordinaria [dove] architettura e decorazione, spazio e immagine

concorrono alla glorificazione della Vergine e della pietas venetiana, esaltate nelle manifestazioni

musicali,  realizzando,  per  un’ultima  volta,  quella  unità  delle  arti  che  è  la  quintessenza  del

barocco».

(di Antonio Niero)



Noterella Bibliografica

Le  fonti  sulla  chiesa  antecedente  l’attuale  sono  le  consuete  della  storia  artistica

veneziana: in particolare F. SANSOVINO, Venetia città nobilissima et singolare ... con aggiunta ... da

d. Giustiniano Martinioni, Venezia 1663, p. 91; M. BOSCHINI, Le minere della Pittura, Venezia 1664,

pp. 174-175; M.  BOSCHINI,  Le ricche minere della pittura veneziana, sestiere di Castello, Venezia

1674, p. 22; F. ONOFRI, Cronologia veneta, Venezia 1682, p. 153; D. MARTINELLI, Il ritratto di Venezia,

Venezia 1684, pp. 112-113; P.A.  PACIFICO,  Cronica veneta, Venezia 1697, pp. 217-218. Per altre

notizie sulla chiesa: G. VIO, Documenti di storia organaria veneziana, XII, Santa Maria della Pietà,

«L’Organo», XVI (1978), pp. 170-183; e dello stesso La vecchia chiesa dell’Ospedale della Pietà,

«Informazioni e studi Vivaldiani», 7 (1986), pp. 72-84.

Per la nuova chiesa la fonte principale per le fasi costruttive è data da LINA LIVAN, Notizie

d’arte tratte dai Notatori e dagli Annali del N.H. P. Gradenigo, Venezia 1942, pp. 12, 15, 17, 24,

34, 45, 46, 60-61, 68, 90-91, 104, 235; F. CORNER, Ecclesiae venetae antiquis monumentis…, VIII,

Venezia 1749, pp. 68-78, ma ben poco per la nuova fabbrica, su cui un po’ meglio F.  CORNER,

Notizie storiche delle chiese e monasteri di Venezia e di Torcello..., Padova 1758, pp. 162-164.

Per i restauri ottocenteschi G.D. NARDO, Programma pel compimento del prospetto della

chiesa di S. Maria della Pietà..., Venezia 1856.

Per la storia dell’edificio G.  BIANCHINI,  La chiesa di Santa Maria della Pietà in Venezia,

Venezia-Padova 1896;  G.  LORENZETTI,  Venezia e il  suo estuario, Venezia  1926,  pp.  284-285 e

riedizione Roma 1956, pp. 293-294, dove si riferisce l’opinione di A.M. Badile, per cui il Massari si

sarebbe ispirato per la pianta al primitivo progetto del Gaspari per la chiesa della Fava; A. BOSISIO,

La chiesa di S. Maria della Visitazione o della Pietà, Venezia 1951; E. BASSI, Architettura del Sei e

Settecento a Venezia, Napoli 1962, pp. 314-324; A. MASSARI, Giorgio Massari architetto veneziano

del Settecento, Vicenza 1971, pp. 70-77; G. BELLAVITIS, Venezia con saggi di V. Sgarbi, A. Niero, G.

Rossi-Osmida, Roma 1980, pp. 167-168, anche per la finestra di padre Lodoli alla Vigna; per i

restauri  ottocenteschi  i  dati  della visita  pastorale  Monico sono in  Le visite  pastorali  di  Jacopo

Monico nella diocesi di Venezia (1829-1845), a cura di B. BERTOLI e S.  TRAMONTIN, Roma 1976, p.

239; U. FRANZOI - D. DI STEFANO, Le chiese di Venezia, Venezia 1976, p. 402; D. KALEY, The church

of the Pietà, Washington 1980; per la facciata attuale A.  MASSARI,  Giorgio Massari e la facciata

della chiesa della Pietà, «Ateneo Veneto», IV, n.s. (1966), pp. 115-122.

Per la storia sia della chiesa anteriore all’attuale sia dell’odierna ottime le pagine di B.

AIKEMA - D.  MEIJERS,  Nel  regno  dei  Poveri.  Arte  e  storia  dei  grandi  ospedali  veneziani  in  età



moderna 1474-1797,  con contributi  di D.  Arnold,  G.  Ellero, G. Marcolini,  R. Palmer, B. Pullan,

Venezia 1989, pp. 197-214.

Per il soffitto del Tiepolo E. MARTINI, La pittura del Settecento veneto, Udine 1981, p. 56;

D. HOWARD, Giambattista Tiepolo’s frescoes for the church of the Pietà, «The Oxford Art Journal»,

9,1 (1986), pp. 11-28, con ampia bibliografia precedente; W.L. BARCHAM, The religious paintings of

Giambattista Tiepolo. Piety and tradition in Eighteenth-century Venice, Oxford 1989, pp. 159-161,

per il quale il tema è il trionfo della Fede;  AIKEMA - MEIJERS,  Nel regno  cit.,  pp. 206-209. Ma R.

PALLUCCHINI,  La pittura veneziana del Settecento, Venezia-Roma 1960, pp. 92-93 non considera il

dipinto tra le cose migliori  del Tiepolo,  ravvisandovi la collaborazione di  Giandomenico:  sintesi

d’insieme, riferita al giudizio di Antonio Morassi in A. PALLUCCHINI, L’opera completa di Giambattista

Tiepolo, Milano 1968, pp. 119-120.

Per le pale degli altari: ora, bene,  D. HOWARD,  La chiesa della Pietà, in  Giambattista

Tiepolo nel terzo centenario della nascita, a cura di L. PUPPI, I, Padova 1998, pp. 159-164. Per il

Marinetti: F. PEDROCCO in L’immagine di San Lorenzo Giustiniani nell’arte, Venezia 1981, pp. 26-27;

MARTINI,  La  pittura  del  Settecento cit.,  554,  definita  finissima  pala;  per  il  bozzetto  di  quella

dell’Angeli:  la  Visitazione,  MARTINI,  La  pittura  del  Settecento cit.,  555.  Per  quella  dell’Orseolo,

dell’Angeli:  G.M.  PILO,  Giuseppe  Angeli  e  le  pubbliche  istituzioni  d’assistenza  a  Venezia  nel

Settecento, «Paragone», Maggio 1980, pp. 48-49; per quella del Maggiotto, PALLUCCHINI, La pittura

cit., 160. Per la datazione: L.  MORETTI,  Notizie e appunti su G.B. Piazzetta, alcuni piazzetteschi e

G.B. Tiepolo, «Atti dell’Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti», cl. Sc. Mor., CXLIII (1984-85),

p. 395. Per la lettura del soggetto, da noi proposta,  SIMEONE METAFRASTE,  Patrologia greca  (P.G.),

116, coll. 442, per caratteristiche iconografiche del santo: tiara, verga, vaso al collo; 450-451 per

l’episodio della fiamma accesasi nella lucerna, la riteniamo più confacente rispetto alla tradizionale

fiamma che scaturisce dall’acqua; per quella del Cappella o Daggiù: U.  RUGGERI in  Giambattista

Piazzetta. Il suo tempo, la sua scuola, Venezia 1983, pp. 138-139; PALLUCCHINI, La pittura cit., 161;

E.  MARTINI,  La  pittura  veneziana  del  Settecento, Venezia  1964,  pp.  59,  201.  In  rapporto

all’iconografia della pala la KALEY, The church cit., 63, ritiene la santa a destra Santa Teresa d’Avila

e il santo al centro San Pietro d’Alcantara. La spiegazione desta perplessità:  non so donde la

Kaley abbia attinto la notizia, poiché il santo, l’Alcantara, reca il cordiglio francescano, è sbarbato,

è in abito di  bigello (marron scuro),  cose assenti  nel  nostro  caso,  onde va preferita  l’esegesi

dell’Acotanto:  vedasi,  LIVAN,  Notizie  d’arte  cit.,  75-76;  per  quella  di  G.B.  Piazzetta  sull’altar

maggiore: R.  PALLUCCHINI - A.  MARIUZ,  L’opera completa del Piazzetta,  Milano 1982, p. 112; per la

decorazione  scultorea  della  chiesa:  C.  SEMENZATO,  La  scultura  veneta  del  Seicento  e  del

Settecento, Venezia 1966, pp. 59, 61, 63, 131, 133, 135, 136, 137; per le due statue del Morlaiter



A.  RESS,  Giovanni Maria Morlaiter.  Ein Venezianischer bildhauer des 18. Jahrhunderts, Venezia

1980, pp. 8-9. Per il pulpito ligneo: C. ALBERICI, Il mobile veneto, Milano 1980, pp. 192, 195.
Per le vicende degli organi: S. DALLA LIBERA, L’arte degli organi in Venezia, Venezia-Roma 1962, pp.
93-95; VIO, Documenti di storia organaria cit., 183-200. Le quartine settecentesche sulle coriste
sono state edite da R GIAZZOTTO, Antonio Vivaldi, Torino 1973, pp. 388-396 e riportate in parte in
VIO, La vecchia chiesa cit.

Notizie sulle forme di pietà nella chiesa in V. CORONELLI, Guida de’ forestieri ... nella città

di Venezia, Venezia 1712, ediz. 35a, pp. 45, 51, 144; P. CONTARINI,  Venezia religiosa cit., Venezia

1853, pp. 380 per il rapporto melograno-Immacolata (su cui I.  HALL,  Dizionario dei soggetti e dei

simboli  nell’arte, Milano 1983,  p.  266,  ma relazionato con l’immortalità  e la  Resurrezione);  25

Vesperi  cantati  in  tutte  le domeniche e feste  delle  poche coriste  ospiti  (…)  uso che andrà  a

cessare colla morte di questo ultimo avanzo di quel famoso coro (…): in effetti il 28 giugno 1855

moriva G.A. Perotti,  maestro di coro; 438, pomeriggio di giovedì grasso, domenica e ultimo di

carnevale esposizione solenne del Santissimo per legato Foscarini; 102, Messa solenne di una

compagnia dei pompieri civici in una domenica dopo Pasqua; 142, 145 Novena di San Giuseppe;

156,  157  Messa  solenne  il  2  e  5  aprile;  175,  nelle  domeniche  di  maggio  sul  far  della  sera

benedizione col Santissimo; 236 festa del titolare, 2 luglio con Messa solenne; 351-352 domenica

dopo la Salute, ultimo giorno ottavario dei morti  sostenuta dalla compagnia dei pompieri  civici

intitolati a Sant’Antonio abate o del Fuoco: al mattino Messa solenne, ufficiatura e assoluzione dei

defunti; al pomeriggio predica e benedizione; 385, 14 dicembre Messa solenne in onore di San

Spiridione.

A conclusione del lavoro mi corre l’obbligo di porgere vivi sentimenti di gratitudine agli

amici don Gastone Vio e al dott. Filippo Pedrocco, direttore del Museo di Ca’ Rezzonico, a motivo

di utili consigli, nonché al prof. Pier Paolo Turetta, secondo organista della basilica di San Marco,

e alla sua signora dott.ssa Silvia Urbani per l’aiuto nella identificazione degli strumenti musicali e

per l’ipotesi di lettura di alcuni testi musicali nell’affresco, rimandando ai loro appunti qui annessi.

Appunti per una parziale ipotesi di lettura «musicale» nell’affresco di G.B. Tiepolo

La lettura, resa difficile dalle immagini a nostra disposizione, ci consente solo alcune

affermazioni relative alle partiture visibili nel lato nord (verso il presbiterio) e nel lato sud (verso

l’uscita):

- la presenza del tetragramma negli  spartiti  esaminati  è singolare dato che nel Settecento è

ormai diffuso l’uso del pentagramma;



- si esclude che si  tratti  di  musica di  Antonio Vivaldi o di un compositore contemporaneo al

Tiepolo;

- dipingere il tetragramma può significare voler rappresentare il canto ufficiale della Chiesa, che

è canto monodico, come il «gregoriano»;

- la prassi esecutiva strumentale diffusa nel Settecento di improvvisare sulla partitura vocale,

giustifica la scelta del testo musicale (vocale) quale spartito anche per gli strumenti;

- nello  spartito  cantato  dalle  ospealère  in  sembianze  d’angeli,  ciò  che  è  sicuramente

riconoscibile è la presenza di continue doppie stanghette, che dimostrano la presenza di un

canto a «cori alterni»: litanie della Madonna, Kyrie o Gloria ecc. Si potrebbe formulare l’ipotesi

che il canto monodico sia un primo modo, data la presenza del tenor la, evidente nella partitura

degli strumentisti.



I beni culturali della Pietà

L’Istituto  Provinciale  per  l’Infanzia  «Santa  Maria  della  Pietà»  ha  accreditato
dall’ottocentesco Istituto degli Esposti e dal veneto Ospedale della Pietà un patrimonio di beni
artistici e storici di grande interesse culturale. Essi sono configurabili in tre categorie ben distinte:
l’archivio storico, il patrimonio d’arte, i beni musicali.

L’Archivio Storico

I documenti del periodo veneto furono depositati  a titolo di comodato nell’Archivio di
Stato di Venezia nel 1877 e si trovano tutt’oggi nel fondo Ospedali e Luoghi Pii di quell’archivio. Si
tratta dei registri verbali della Congregazione che amministrava l’Ospedale della Pietà, e sono 23
(dal  1654 al  1796)  con  altri  numerosi  registri  contabili  e  le  buste  chiamate  Commissarìe  che
documentano la gestione dei lasciti a cominciare dai tempi della fondazione (sec. XIV).

Sono rimasti invece nell’attuale archivio della Pietà i 29 registri di entrata degli infanti
chiamati Scafetta o Ruota dalla scafa di pietra ove venivano abbandonati i piccoli esposti, che dal
1807 fu sostituita da una finestra rotante in legno: questi grandi registri vanno dal 1651 al 1848.

Un’altra serie di volumi manoscritti,  e sono 14 dal 1701 al 1879, è quella chiamata
Ruolo  Esposti,  che  descrive  le  tappe  della  vita  dei  fanciulli  fino  alla  loro  morte  o  al  loro
licenziamento definitivo. Tre piccoli registri annotano i decessi degli ospiti dal 1709 al 1820.

Altri 17 quaderni, dal 1758 al 1866, registrano la consegna degli esposti in campagna
per l’allattamento e il mantenimento dei primi anni. Dal 1859 al 1895 sono segnalati in 7 registri i
bambini legittimi, col nome dei genitori e della balia, veneziana, cui erano affidati.

Vi  sono poi  12 pacchi  dei  Segnali  di  riconoscimento,  frazioni  di  immagini  sacre,  di
medaglie, di monete, di indumenti, che hanno notevole valore documentario: vanno dal 1778 al
1870. tutto questo materiale, che parte dal Seicento e arriva a tutto l’Ottocento, è utile anche per
la ricostruzione della vita musicale della Pietà, di Vivaldi e delle sue famose Figlie del Coro.

È ospitato nell’archivio della Pietà il fondo della Congregazione di Carità, fondata dal
governo francese nel  1807,  per  la  gestione di  tutti  gli  istituti  di  assistenza cittadini,  compreso
l’Ospedale Civile, e cioè fino al 1827, quando gli stessi istituti ritornarono autonomi. Dal 1827 ai
nostri giorni è documentata infine l’amministrazione degli Esposti e dell’Infanzia, con tutto ciò che
può essere utilissimo alla storia sociale degli ultimi due secoli.

L’archivio  della  Pietà,  aperto  agli  studiosi  nella  sede  restaurata  al  secondo  piano
dell’Istituto,  potrà  offrire  a  tutti  i  ricercatori  della  storia  sociale  e  musicale  un  materiale
documentario ben ordinato e catalogato, con l’aggiunta dei regesti del fondo antico ora ospitato
all’Archivio di Stato.

Il patrimonio d’arte

Le opere d’arte contenute nell’ambito della Chiesa assommano a 445 pezzi di vario
valore artistico, ma tutte di interesse storico, cominciando dall’organi Nacchini (1756) e dalle pale
e affreschi di grandi autori del Settecento, dei quali ha trattato in questa guida Monsignor Niero.
Degli  oggetti  sacri,  62  sono  stati  catalogati  dalla  Sovrintendenza  come  di  notevole  interesse
artistico.

Sono poi nell’ambito dell’Istituto 226 tra paramenti  e drappi antichi,  165 merletti  sia
liturgici  che profani  e  fra  questi  certamente  alcuni  confezionati  dalle  figlie  della  Pietà  nei  loro
famosi laboratori. Vi sono poi almeno 170 mobili di valore e quadri di qualche pregio, fra i quali
notiamo un Ecce Homo di stile bizantino, una Madonna Greca, la parte centrale di un polittico di
Giambono,  un  Cristo  Passo  di  Alvise  Vivarini  fra  due angeli  aggiunti  da  Tintoretto  (come ha
provato recentemente Sandro Sponza), una  Deposizione  di Tintoretto,  un’Adozione dei Magi  di
scuola del Veronese e una scena del Mosè salvato dalle acque di Luca giordano.



Gli strumenti musicali

L’ospedale  della  Pietà  curava  con  grande  larghezza  di  mezzi  l’acquisto  e  la
manutenzione degli strumenti musicali: esso si distingueva infatti fra gli ospedali di Venezia per
l’abilità delle figlie nel suonare strumenti ad arco e per la varietà dell’orchestra, e ciò si deve anche
al lungo tirocinio d’insegnamento del suo maestro  don Antonio  Vivaldi. L’attività del coro della
Pietà  si  prolungò  oltre  la  caduta  della  Repubblica  nel  1797,  fino  al  secondo  decennio
dell’Ottocento.

Sono rimasti così nel luogo una ventina di strumenti, compresi alcuni violini antichi che
si possono far risalire al tempo di Vivaldi. Nel 1866 queste ultime reliquie dell’attività musicale del
famoso ospedale furono concesse in comodato al  Civico Museo Correr,  ove ebbero un primo
restauro conservativo. Nel 1989 ritornarono alla casa primitiva e, dopo un restauro scientifico sono
ora conservati nel piano espositivo dell’Istituto con tutte le norme della custodia e tutela artistica,
essendo fra i pochissimi strumenti antichi non manomessi per fini di esecuzione moderna.

Si può confrontare l’elenco di questi  strumenti  con quelli  dell’inventario firmato dalle
stesse Figlie di Coro nel 1790:

Gli strumenti musicali della Pietà oggi Inventario del 1790

12 violini 17 violini + 2 violini per trombe marine
  1 viola   6 violette + 2 viole d’amor
  2 violoncelli   4 violoncelli
  2 contrabbassi   4 violoni

  2 mandolini
  2 liuti
  1 tiorba
  2 salteri
  3 flauti traversi

  5 corni   4 corni da caccia
  2 timpani
  1 cembalo grande
  6 spinette

Nell’inventario del 1790 si parla anche di 23 banchetti per custodire “carte musicali di
diversi Maestri”. Alcune di queste partiture (comprese quelle di Anna Maria dal Violin, discepola di
Vivaldi) 



LE ATTIVITA’ E I SERVIZI ATTUALI DELL’ISTITUTO
“Santa Maria della Pietà”

Comunità “IL MELOGRANO” 

La Comunità per minori dell’Istituto Santa Maria della Pietà è una comunità socio educativa per
minori 0/4 anni  e offre una risposta innovativa all’attuale modalità operativa nel campo della tutela
minorile, attraverso risorse educative che si pongano l’obiettivo di agevolare la relazione
mamma/bambino, prevenendo l’incidenza degli allontanamenti precoci.

La struttura è in grado di accogliere fino ad un massimo di 8 bambini di età compresa tra gli
0 ed i 4 anni.  La presenza diurna di mamme e bambini può arrivare fino ad un massimo di 4 unità.

La Comunità è specializzata nella presa in carico di bambini non riconosciuti alla nascita e di
bambini molto piccoli - 0/4 anni - allontanati dai genitori con decreto del Tribunale per i Minorenni.
In tale contesto di separazione coatta il personale della comunità propone comunque ai genitori
dei  minori  affidati  di  condividere  con  il  loro  bambino  alcuni  momenti  significativi  della  vita
quotidiana e della crescita affettiva e relazionale. Accoglie altresì durante il giorno, o per periodi
prolungati, bambini proposti direttamente dai Servizi Sociali, in accordo con i genitori. 

L’offerta innovativa riguarda la contemporanea possibilità di una ospitalità diurna di mamme
fragili e disagiate con i loro bambini, come recupero della genitorialità e di una quotidianità non
caotica nè ripetitiva. L’offerta di un luogo che permetta una protezione contemporanea di mamma
e bambino significa occupare, in modo vicariante, la funzione protettiva che la famiglia allargata
garantiva,  con  la  sua  varietà  di  modelli  identificatori  compresenti  sulla  scena  della  cura
dell’infanzia.

La comunità, con la sua triplice offerta, si inserisce nella articolazione di un percorso di tutela
dell’infanzia che coinvolge  i  genitori  ed servizi  giudiziari,  sociali,  sanitari  e  del  privato  sociale,
secondo una modalità di integrazione delle differenti competenze. 

COMUNITÀ “CASA DELLA PRIMAVERA”

Questa seconda comunità di accoglienza per mamme e bambini offerta dall’Istituto Santa
Maria della Pietà di Venezia si propone come punto di riferimento per i servizi socio-sanitari del
territorio regionale e provinciale nei confronti di gestanti o di madri che presentino alcune difficoltà
nel corso della gravidanza, nell’accudimento pratico o nell’accompagnare la crescita del loro
bambino. Non potrà accogliere madri tossicodipendenti né con problematiche di tipo psichiatrico

La comunità offre la possibilità di convivere con altre mamme e bambini, al fine di
raggiungere una sufficiente autonomia nella gestione della vita quotidiana e della propria
competenza materna, chiedendo ed ottenendo aiuti, sostegni  e suggerimenti all’interno di un
progetto di utilizzo graduale delle proprie potenzialità relazionali.  Si prevede altresì l’utilizzo mirato
di servizi e risorse formative e lavorative presenti nel territorio di riferimento della comunità.

L’offerta innovativa riguarda l’inserimento, laddove la situazione familiare complessiva lo
permetta, della figura e funzione paterna, come sostegno della madre e per agevolare la
creazione di un sistema di regole per crescere, condiviso da entrambi i genitori. 

La struttura è in grado di accogliere, in ottemperanza alle indicazioni regionali, fino ad un
massimo di 5 mamme.

L’età  dei  bambini  non  dovrà  superare  i  4  anni  al  momento  dell’ingresso.  Per  evitare  la
separazione del gruppo familiare, potranno essere accolti ulteriori fratelli o sorelle, in accordo con i
servizi e nei limiti della offerta  logistica. 



La comunità è organizzata come gruppo di lavoro che vede al proprio interno la presenza di
Assistenti polivalenti, di Educatori  ed Assistenti Sociali, coordinati dallo Psicologo Responsabile
dell’Area  Socio  Educativa  dell’Istituto.  Il  compito  del  gruppo  di  lavoro  è  la  costruzione  ed  il
mantenimento  di  un ambiente nutritivo,  duttile  ed aperto  ai  cambiamenti  inevitabili  dei  ritmi  di
crescita di un bambino e dei necessari riaggiustamenti delle risposte materne.

     
PROGETTO SPAZIO NEUTRO PER LA PRIMA INFANZIA

Il progetto Spazio Neutro per la prima infanzia nasce per offrire una valida risorsa nella
salvaguardia  della  relazione  del  bambino  con  entrambi  i  genitori,  quando  le  situazioni  di
separazione  siano  caratterizzate  da  forti  contrasti  o  da  oggettive  difficoltà  all’esercizio  delle
funzioni genitoriali. 

Tale progetto pone al centro i diritti dell’infanzia ed in particolare il diritto del bambino
stesso “separato da uno o entrambi i genitori a mantenere relazioni personali e contatti diretti in
modo regolare  con entrambi  i  genitori,  salvo  quando ciò è  contrario  al  maggior  interesse  del
fanciullo” (Convenzione ONU sui diritti del fanciullo, art. 9, 1989, New York). 

PROGETTO CENTRO PRIMA INFANZIA, IN COLLABORAZIONE CON IL SERVIZIO INFANZIA
ADOLESCENZA DEL COMUNE DI VENEZIA.

L’ipotesi  di  partenza,  condivisa con il  Servizio  Infanzia-Adolescenza del  Comune di
Venezia,  prevede  nei  primi  mesi  del  2003  l’attivazione  dei  dispositivi  “Nido  della  Cicogna”  e
“Genitori e Pediatri per crescere insieme”. Successivamente verranno aperti “Gruppi di genitori” e
“Consulenza educativa”.

“Il Nido della Cicogna”
Il Nido della Cicogna è un luogo per le mamme e per i loro bambini di età compresa tra

0 e 15 mesi. Le mamme possono stare con il proprio figlio in uno spazio tranquillo e attrezzato con
giochi e al riparo da altri impegni come, per esempio, le incombenze domestiche. Insieme,
mamma e bambino dedicano così un po’ di tempo alla loro relazione attraverso il gioco, le coccole,
il contatto corporeo. E’ un luogo dove le mamme possono incontrare altre mamme che stanno
vivendo la stessa esperienza, la stessa avventura e condividere fatiche, dubbi e preoccupazioni,
ma anche consigli, suggerimenti e scambi di conoscenze fino ad instaurare relazioni di solidarietà
e reciproco sostegno. Inoltre i bambini, anche molto piccoli, possono cominciare a scoprire
l’esistenza di altri bambini avviando con essi le prime interazioni.

“GENITORI E PEDIATRI PER CRESCERE INSIEME”
Il Servizio offre una serie di incontri pubblici che ha come obiettivo di offrire ai genitori

un’occasione  per  pensare  ai  loro  figli,  ai  bisogni  che  esprimono  nei  primi  anni  di  vita,  come
ascoltarli e contemporaneamente come ascoltare se stessi all’interno della relazione educativa. In
questo modo si restituiscono ai genitori le loro competenze attraverso lo scambio di informazioni,
idee e risoluzioni a problematiche vissute da altri genitori. 

Con l’aiuto e l’esperienza dei Pediatri  e delle operatrici,  madri  e padri si incontrano
intorno a temi  che cercano  di  esplorare  il  significato  del  pianto,  l’importanza del  sonno e  dei
momenti  dedicati  al  cibo,  le  modalità  di  comunicazione dei  piccoli,  i  momenti  del  distacco,  le
“bue”…

“GRUPPI DI GENITORI”
Il  Servizio offre  percorsi  di  5  incontri  rivolti  ai  genitori  per  scambi  e confronti  sulle

modalità di crescita dei bambini, che hanno il compito di favorire la comunicazione e la riflessione



sull’esperienza che ciascuno sta vivendo e sui comuni dubbi e preoccupazioni. A questi incontri è
specificamente richiesto che i bambini non siano presenti.

Si tratta di gruppi formati da circa 6 genitori provenienti da altri servizi, come “Genitori e
pediatri per crescere insieme”, “Nido della cicogna”, oppure dall’esterno. Gli incontri sono tenuti
dalla stessa psicologa che conduce i gruppi “Genitori e Pediatri per crescere insieme” e che
richiede ai genitori la disponibilità a partecipare per l’intera durata del ciclo.

Nell’Atelier pedagogico si pensa di utilizzare la stanza multifunzionale nella giornata del
mercoledì pomeriggio dalle 17.00 alle 18.30.

“CONSULENZA EDUCATIVA”
Nel momento in cui il bambino è più grande (2-3 anni), mamme e papà possono sentire

l’esigenza di un sostegno più preciso nella propria funzione educativa. Generalmente si rivolgono
a questo servizio genitori un po’ più preoccupati ed in difficoltà nella relazione con il proprio figlio e
in molti casi coppie in via di separazione o separate, che chiedono di essere aiutati a far soffrire il
loro bambino meno possibile in questo particolare momento della loro esperienza di genitori. 

Accedono a questo servizio genitori che hanno già partecipato agli altri dispositivi o che
sono informati da altri genitori sulla possibilità di avere a disposizione questa opportunità.

CENTRO STUDI E FORESTERIA
L’Istituto, in occasione del Giubileo 2000, ha allestito all’interno del nucleo dell’attività di

accoglienza dei bambini abbandonati e di assistenza alle ragazze madri, un’ampia zona per
ospitare i pellegrini dell’Anno giubilare. Il centro di accoglienza, all’interno del complesso storico
formato dalla Chiesa di S. Maria della Pietà del 1745 e dai Palazzi Ca’ Cappello e Gritti, si
distribuisce sugli ultimi piani, con l’accesso ad un’ampia terrazza che permette una veduta di tutta
la città.

Il  centro di  accoglienza è ubicato a pochi passi da Piazza San Marco e servito da
diverse linee di vaporetti in prossimità del Bacino.

Attualmente  è  anche  sede  di  un  Centro  Studi  sulle  problematiche  sociali  e
culturali dell’Istituto della Pietà.


