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Aspetti dell’attività pittorica e incisoria di Giovanni Barbisan 

di Massimiliano Sabbion 

 
Giovanni Barbisan è conosciuto principalmente per la sua opera di incisore e fine esecutore tecnico, 

poco si conosce della sua produzione pittorica di cui ci si è accorti solo dopo la morte avvenuta nel 

1988 con la conseguente rivalutazione della sua pittura. 
Quale aspetto avvantaggiare quindi alla luce della riscoperta pittorica dell’artista? Il volto del pittore 

o il volto dell’incisore? Nel percorso proposto in questo contesto si analizzeranno aspetti dell’attività 

pittorica di inizio carriera, fatta soprattutto di rimandi e citazioni, con un confronto sull’opera 

incisoria tra aspetti pittorici e abilità tecnica. 

In Barbisan, come vedremo, il rapporto che scaturisce tra pittura e incisione è il risultato di un’analisi 

tra citazionismo e specularità sia nelle immagini sia nella ricercatezza nell’uso delle tecniche. 

Dagli anni Trenta, la figura di Barbisan come pittore è decisamente molto più matura e articolata 

rispetto, sempre negli stessi anni, ad un Barbisan incisore dove invece si assiste ad un progressivo 

cambiamento di linguaggio che coincide con una padronanza della tecnica e la definizione di nuovi 

soggetti: si passa dalla semplicità delle nature morte fatte di fiori, pigne, alchechengi, cardi, zucche, 

alberi, alla complessità degli spazi aperti e vivi di giardini e orti fino al respiro più ampio della 

campagna veneta prima e maremmana poi.
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Il percorso artistico di Giovanni Barbisan si può suddividere in tre periodi che coprono tutta la vita 

dell’artista e che determinano un passaggio e un cambiamento di fase in fase.
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Il primo periodo, corrispondente agli anni Trenta, è la fase delle scoperte e degli studi con opere che 

sono contraddistinte da un debito a Novecento e da continue ricerche luministiche, è il momento 

contrassegnato dalle prime prove di pittura ad olio e ad affresco e dalle sperimentazioni incisorie. 

Un secondo periodo corrisponde a ricerche sulla veduta e sulla luce in pittura e nell’affresco e 

maturità nell’incisione raggiunta nel periodo a cavallo della Seconda Guerra Mondiale: alla 

formazione artistica si associa una maturità consapevole dell’uomo. 

Infine, il terzo e ultimo periodo, gli anni Settanta e Ottanta del Novecento con opere, soprattutto 

incisioni, in cui la prospettiva diventa un gioco di esplorazioni di ombre, luci e maestria nella 

creazione dove l’arte incisoria diventa calligrafica e raffinata, la pittura è lasciata da parte e ripresa a 

momenti alterni in un gioco di rimandi ad opere incisorie.
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La fine degli anni Venti e inizio degli anni Trenta, sono gli anni di formazione del giovane Barbisan 

tra dubbi e certezze, tra esperienze e creazioni dove trovano spazio citazioni e brillanti intuizioni. 
Nel 1931, appena diciottenne, si iscrive ai corsi liberi di nudo di Vincenzo De Stefani 

all’Accademia di Belle Arti di Venezia, dove avrà successivamente, come insegnante di 

decorazione, Guido Cadorin e per quanto riguarda le tecniche d’incisione, Giovanni Giuliani. 

Guido Cadorin gli fu maestro all’Accademia negli anni dal 1931 al 1935, anni di preparazione e di 

studio per il giovane Barbisan che si trova a meditare tra la pittura monumentale e severa di Cadorin 

e il tocco veneto di Guglielmo Ciardi, la cui pittura, però, era più affine all’animo del giovane 

trevigiano.  

Come ricorda lo stesso Barbisan: “La mia formazione artistica la considero da autodidatta, perché 

alla Accademia di Belle Arti di Venezia non mi insegnarono nulla. Frequentai il corso di 
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decorazione per volontà di mio padre (perché era un piccolo decoratore) e l’insegnante Guido 

Cadorin. 

Guido Cadorin stava lavorando a Trieste a San Giusto eseguendo dei mosaici e in due anni di 

scuola si è fatto vedere qualche volta per poco tempo. Allora ripiegai a frequentare il corso di 

incisione frequentato quasi da nessuno e il buon Giovanni Giuliani s’interessò di me.” 
4
  

Cadorin era impegnato quasi sempre a Trieste per le decorazione di San Giusto, lo si vedeva 

raramente all’Accademia.
5
 Venivano a sostituirlo prima Bortolo Sacchi (allievo e seguace di 

Cadorin), poi Luigi Cobianco, definito un “candido innamorato di Renoir.” 
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Anche se la presenza di Cadorin è, secondo i ricordi dell’allievo, rarefatta e lontana dalle sue 

aspettative rimane importante nella sua formazione. 

Alcuni ritratti realizzati nel corso del quarto decennio del secolo (ritratti ai genitori e autoritratti) 

rimandano in qualche modo ai migliori ritratti cadoriniani eseguiti negli anni Dieci, ma di Cadorin a 

Barbisan interessava la vasta sapienza di artigiano dei materiali e di tecnico del colore.  

Sull’insegnamento di Cadorin, comincia ad utilizzare la tecnica della tempera all’uovo, pratica 

pittorica utilizzata nel Quattrocento; successivamente passa alla pittura ad olio spesso mescolando 

olio e tempera per conseguire particolari effetti, tuttavia molte volte non producono i risultati 

desiderati per diversificazione di materiali (i pigmenti diversi difficilmente legano tra loro) e tempi di 

essiccamento differenti. 

Barbisan, del resto, è un autentico maniaco della tecnica: “La pittura esige una ricerca profonda e 

paziente dei suoi mezzi: l’amore per la tecnica discende dall’amore stesso per la pittura. Sono due 

elementi inscindibili.”
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I soggetti dei suoi dipinti sono spesso ripetitivi e si alternano tra nature morte, ritratti ed autoritratti 

poi quasi subito l’occhio spazia in paesaggi e campi.  

Ciò che colpisce nella produzione di questo periodo è senza dubbio la maggiore varietà di soggetti in 

pittura rispetto alla tecnica incisoria, anche se, molto frequentemente, la differenza dei soggetti è 

minima e le produzioni si accompagneranno sempre nel corso del tempo.  

Sono soggetti, quelli di Barbisan, che non rappresentano qualche cosa di insolito o sorprendente, né 

per tematica, né per i riferimenti o citazioni contenutistiche; non ha particolare importanza l’aspetto 

documentario e raffigurativo; è uno studioso attento della tecnica pittorica, dei materiali e degli 

accostamenti cromatici nel gioco di luci e ombre che prenderanno poi il sopravvento nell’incisione: 

egli cerca di adeguare l’espressione della pittura all’espressione incisoria. 

La gamma cromatica dei primi dipinti è ricca di colori vivi, dai toni squillanti: Barbisan è debitore 

alle influenze di Novecento di un realismo che passa attraverso un’osservazione dal sapore magico, a 

tratti trascendente. 

Nel periodo successivo dopo la guerra, ad un Barbisan più maturo e consapevole nelle scelte 

stilistiche, si assocerà una ricerca luministica più attenuata: la pittura mostrerà una scarsa lucentezza 

nelle gradazioni, una patina opaca mischiata ad un colore quasi pastoso e materico. 

Sulla tela il pittore stende tonalità giallo-ocra che abbassano i toni e attutiscono le tinte. 

Sono questi gli anni contraddistinti da amori giovanili e rapporti di stima con i suoi maestri che 

ritroviamo come richiami nelle tele o negli affreschi del giovane artista. 

Il rimando a Guido Cadorin si trova nella tecnica e nel recupero della pittura rinascimentale, una 

strada aperta da Ardengo Soffici mescolata ad un recupero di caratteri della tradizione del 

Quattrocento toscano rivista con senso plastico e spaziale.
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Il gusto della pennellata deriva da Guglielmo Ciardi, che rimarrà sempre uno dei pittori di 

riferimento per Barbisan.  

Ammira l’opera di Giorgio Morandi da cui apprende il lirico rigore tonale: alcune sue nature morte 

risentono della ricerca di Morandi più che per il linguaggio per la sensibilità e per lo sguardo rivolto 

al mondo visibile, entrambi fanno vivere le loro immagini di luce, con un’attenzione per i minimi 

passaggi di tono e atmosfera.  

Il cromatismo delle composizioni evidenza un particolare tipo di luce che mette in risalto i colori 

brillanti e tonali. 

Nelle tele dei primi anni Trenta ritorna l’utilizzo di certi chiarori rosati e mielati di Felice Carena, di 

cui era amico.
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Come i suoi predecessori, Filippo De Pisis e Carlo Carrà, rimedita sugli antichi e non rimane 

estraneo alla lezione di alcuni dei giovani maestri italiani suoi contemporanei; subisce, soprattutto 

l’influenza di Virgilio Guidi per l’assolutezza della luce utilizzando chiaroscuro ad olio e velature.  

Nel panorama degli anni Trenta a Venezia qualcosa si muoveva, ma certo in maniera diversa dalle 

altre città europee fulcro del novecento artistico. L’insegnamento del contemporaneo si era 

sviluppato in modo discontinuo e i grandi movimenti di avanguardia di maggior rilievo erano 

pressoché assenti. All’interno delle istituzioni e dell’Accademia vigeva la tenacia del tradizionalismo 

con la lezione di Ettore Tito, dei Ciardi, Alessandro Milesi, Italico Brass, certo, vi era anche 

l’insegnamento di Virgilio Guidi che andava predicando la sua “luce a picco”, dissolutrice ed 

esaltatrice della forma.  

Ma Guidi, giunto a Venezia nel 1927, era comunque considerato un isolato.
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Molto diffusa, anche se culturalmente meno preparata ad affrontare i cambiamenti a livello europeo, 

era la corrente dei postimpressionisti lagunari, usciti da Palazzo Carminati, sede degli studi 

dell’Opera Bevilacqua La Masa: Neno Mori, Fioravante Seibezzi, Juti Ravenna, Carlo Dalla 

Zorza, Aldo Bergamini, Cesare Mainella, Eugenio Da Venezia, cui si aggiungevano due 

personalità di spicco ma isolate, come Marco Novati e Mario Varagnolo, che tentavano l’aggancio 

con la “grande tradizione” in modo prudentemente nuovo.  

Venezia vive da un lato i bagliori sprigionati dell’assolutismo guidiano, dall’altro l’effervescente 

postimpressionismo dei giovani di Palazzo Carminati. 

La città lagunare però non è una città di provincia, è ricca di stimoli esterni che la investano: la 

Biennale in primis portava aria di novità e nomi nazionali e internazionali (Arturo Tosi, Giorgio 

Morandi, Felice Casorati, Georges Braque, Marc Chagall, Vasilij Kandinsky) ma mancava sia la 

spinta rivoluzionaria che la città legata al tradizionalismo faticava a recepire, sia la possibilità per le 

nuove generazioni di trovare un appiglio chiarificatore ai nuovi linguaggi presentati.
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Un giovane artista come Barbisan, proveniente dalla campagna trevigiana, non ha quindi la 

possibilità di ricevere da un ambiente diverso dalla sua città di provincia un confronto con l’arte del 

passato e l’arte a lui contemporanea; se questo “confronto” avviene, si ha solo in modo discontinuo e 

perciò scarsa risulta la possibilità di un “maestro” che lo guidi e nutra il suo linguaggio agli albori. 

Ecco perché gli anni Trenta di Barbisan in pittura sono segnati da un’incredibile vivacità di 

riferimenti e rapporti.  

I suoi maestri diventano gli artisti del passato, dove apprende le tecniche e il modo di comporre sulla 

tela prima e sulla lastra in seguito.
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Complice di questo suo avvicinamento al passato è il vento di un nuovo classicismo che si respira in 

Europa nel secondo decennio del ‘900.  
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Molti furono gli artisti che, in opposizione ai linguaggi delle avanguardie, tornarono a parlare la 

lingua dei grandi maestri Primitivi italiani quali Giotto, Piero della Francesca, Paolo Uccello.  

Una riscoperta e un ritrovamento di nuove suggestioni nel mito delle culture arcaiche e primitive 

sono presenti in alcune opere di Barbisan. 

Nel ritratto Mia madre (1933), strutturato secondo la tecnica della tempera quattrocentesca, la posa 

della figura evidenzia l’influenza di certi ritratti cadorianini dove grande importanza viene data alla 

postura delle mani, delicate e aristocratiche, che diventano il fulcro intero della composizione.  

(Fig. 1) 

 
FIG. 1 - G. BARBISAN, Mia madre, 1933 

 

L’Autoritratto del 1933, è il ritratto di un uomo dai sapori toscani, con un’influenza derivata 

direttamente da Giovanni Fattori, dalle masse decifrate da Giorgio Morandi e Felice Carena.  

Le mani, dai gesti calcolati e in “posa”, si uniscono alla composizione quasi masaccesca e 

monumentale, lo sfondo, scarno e vuoto, avvolge completamente la possente figura costruita a colpi 

di materia. (Fig. 2) 

 
FIG. 2 - G. BARBISAN, Autoritratto, 1933 
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La lezione di Cadorin prosegue in questo gioco di rimandi nel Nudo raccolto del 1935, dove la 

composizione risente della figura di donna nuda dipinta in Paesaggio fiorito del 1920, del maestro 

veneziano.  

La composizione di Cadorin è decorativa ed elegante, mentre Barbisan sceglie di rappresentare la 

nudità femminile in un ambiente spoglio accennando solo un qualcosa di “moderno” nella scelta del 

taglio di capelli della figura ritratta: evidente è il suo interesse più che per la composizione per l’uso 

della tecnica.
13

 (Fig. 3 - 4) 

 
FIG. 3 - G.BARBISAN, Nudo raccolto, 1935 

 

 
FIG. 4 - GUIDO CADORIN, Nudo e paesaggio fiorito, 1920 

 

Di riflesso un confronto tra un paesaggio con case, Paesaggio di periferia (1935), di una solarità 

compositiva tutta guidiana
:
 Barbisan assorbe la lezione dei suoi maestri, anche se non raggiunge 

ancora una cifra stilistica personale.
14 

(Fig. 5 - 6) 
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FIG. 5 - VIRGILIO GUIDI, Paesaggio veneto, 1927 

 

 
FIG. 6 - G. BARBISAN, Paesaggio di periferia, 1935 

 

Queste tele dai soggetti più vari sono la cifra di un artista che si appresta ad ottenere grandi risultati: 

nel 1932 partecipa con un Bozzetto alla III Regionale Veneta del Sindacato Fascista delle Belle 

Arti, all’Opera Bevilacqua La Masa e l’anno dopo alla IX Mostra Trevigiana d’Arte e alla IV 

Regionale Veneta: “Il 1933 fu un anno magico. Giovanni Barbisan non nasceva allora; per 

l’anagrafe aveva diciannove anni ma nella pittura vantava risultati che non basta chiamare 

sorprendenti. In quell’anno egli mise insieme un numero consistente di risultati straordinari, in 

particolare una galleria di ritratti - e soprattutto di autoritratti con cui raggiungeva un’altezza 

qualitativa che nelle successive elaborazioni della poetica e del linguaggio sarebbe stata 

mantenuta, ma forse non più superata.”
15
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Barbisan, giovane all’allievo dell’Accademia di Belle Arti a Venezia, attinge ad un linguaggio di 

indicazioni ed esempi dai maestri a lui coevi: è attento osservatore delle tecniche, incamera 

insegnamenti e lezioni, prende spunto omaggiando così gli insegnanti nei suoi dipinti ma da cui non 

resta in qualche modo legato o per meglio dire imprigionato, cerca una sua cifra stilistica ben precisa, 

non vuole essere considerato l’“allievo” di nessuno ma trovare un proprio specifico modo 

d’esprimersi. 

In questo lasso di tempo c’è ancora l’impronta di un gusto classico della forma, una tendenza che 

troverà spazio nella materia secca e ruvida dell’affresco, solo in un secondo tempo l’impronta 

diventerà più sciolta, a “macchia” e la sua pittura vicina alle esperienze di un realismo fattoriano o 

courbettiano sarà predominante.  

È sul finire degli anni Trenta che le ricerche su luce e colore trovano il massimo culmine, la pittura si 

fa via via più opaca dai toni meno squillanti, i colori meno luminosi e lo spazio diventa sempre più 

dilatato e profondo, dagli orizzonti illimitati. 

Cambiano anche i soggetti e si passa dalla serie di ritratti e autoritratti, prove pressoché giovanili, agli 

spazi esterni, alla natura morta, al paesaggio circostante che diventerà il motivo principale della 

ricerca barbisaniana. 
16

 

 

Un caso a parte merita la pittura ad affresco affrontata da Barbisan per due motivi: primo per le 

interessanti prove e risultati raggiunti, secondo per la poca conoscenza di questo suo aspetto artistico. 

È nelle grandi decorazioni che si trova un modo diverso di concepire la pittura, quasi a continuare 

una tradizione di famiglia, ai confini dell’artigianato, il padre di Giovanni Barbisan, Natale Antonio, 

infatti era decoratore di chiese. 
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Frequentando l’insegnamento di Decorazione tenuto da Guido Cadorin, dal 1931 al 1935, si 

avvicina oltre che al recupero delle antiche tecniche artistiche quattrocentesche, anche alla pittura del 

Quattrocento e di conseguenza all’affresco.  

Dal 1928 qualcosa era cambiato nel corso dell’economia politica artistica italiana: da un lato alla 

Biennale d’Arte Veneziana il passaggio di segreteria da Vittorio Pica ad Antonio Maraini, evento 

che assume un orientamento diverso dell’arte protesa al rinnovamento auspicato dai fautori di 

Novecento; dall’altro l’avvio delle Esposizioni Sindacali Fasciste Regionali, come atto della 

politica culturale del regime, ancora densa di fermenti propositivi. 
18

 

Barbisan nel 1934, dal 24 aprile al 5 maggio partecipa con I Contadini al Concorso di affresco nei 

fiorentini Littoriali della Cultura e dell’Arte
19

 vincendo il terzo premio.
20

 

Nello stesso anno Barbisan è presente alla XXV Esposizione dell’Opera Bevilacqua La Masa/V 

del Sindacato Interprovinciale Fascista Belle Arte dove, per la prima volta, una sala viene dedicata 

interamente all’affresco che “vuol essere un atto esortativo allo studio della classica arte murale, 

gloria italiana dei secoli” 
21

, Barbisan vi espone Testa di vecchio e Fanciullo. 

Nel 1936 interviene ai Littoriali di Venezia con un Ritratto a olio, con un bozzetto d’affresco 

(Nuotatori) e con l’affresco Maternità, vince il premio Littorio per l’affresco e sempre nello stesso 

anno partecipa al Concorso per l’affresco indetto dalla Biennale di Venezia, destinato ad artisti 

non invitati di età al di sotto dei trentacinque anni. (Fig. 7) 
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FIG. 7 - G. BARBISAN, Maternità, 1936 

 

Con Maternità il gioco ai rimandi classici del passato si fa più forte e indiscutibilmente richiede agli 

spettatori uno sforzo mentale e visivo in più; nell’affresco Barbisan inserisce la figura della Vergine 

in diagonale, classico recupero rinascimentale delle natività, sul lato destro la figura di una giovane 

seduta nella ideale accezione della Melanconia, recupera le immagini di affresco del passato dove 

quasi sempre ai piedi di un personaggio che dorme, vi è una figura accovacciata.  

Potremo citare, sempre per rimanere legati al campo dell’affresco, la Natività di Giotto, nella 

Cappella degli Scrovegni a Padova, oppure l’affresco ad Arezzo per il ciclo delle Storie della Vera 

Croce di Piero della Francesca nel Sogno di Costantino del 1455, in entrambi i casi la postura di 

San Giuseppe in Giotto e del servo in Piero della Francesca sono evidentemente ripresi nella 

Maternità barbisaniana.  

Ciò che colpisce è il fatto che in questo studio affrontato dal giovane trevigiano la postura risulta la 

stessa dei maestri del passato ma, è come se fosse vista a rovescio, un’immagine speculare più che 

una ripresa vera e propria. 

A questo punto del discorso vorrei precisare, come in questi stessi anni, Barbisan si ritrovi quasi per 

caso a scoprire l’incisione grazie al maestro e insegnante all’Accademia Giovanni Giuliani 

successore del Brugnoli, maestri all’antica, entrambi abilissimi tecnici della morsura e del torchio. 

Barbisan si appassiona quindi alla tecnica dell’incisione e dell’acquaforte, da Giuliani acquisterà nel 

1935, per 350 lire, un torchio.
22

 

L’anno successivo Barbisan presenta dunque Maternità e già in questa prova d’affresco sono 

distinguibili i pensieri di un giovane alle prime armi. 

L’incisore deve eseguire il lavoro a rovescio, non ha, a differenza del pittore o dello scultore, la 

visione e il controllo costante della sua attività.  

Barbisan come incisore, di fronte ad un soggetto da riportare sul foglio, si trova obbligato a pensare a 

rovescio affinché la stampa risulti poi agli occhi dello spettatore cosi come appare. 

Il segno di Barbisan opera una scansione visiva al contrario di ciò che accade invece ad un pittore 

che, attraverso la tela, riporta quello che vede producendo una mimesi del soggetto.  

L’incisore vede, pensa e trasmette nel foglio la sua visione al contrario: uno specchio che riflette il 

doppio rovesciato dell’immagine reale.  
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Osservando le prime prove incisorie associate ai dipinti ad olio dello stesso periodo, è ravvisabile un 

comportamento di artista che ragiona, pensa e agisce da incisore quando mette in scena i suoi 

soggetti: il pensare e il fare artistico di Barbisan avvengono attraverso lo studio dell’incisione. 

Prova di quanto detto la si trova nei numerosi dipinti che ripetono lo stesso soggetto ripreso poi 

nell’incisione. 

L’artista effettua con il dipinto una prova per l’incisione successiva, ricopia il soggetto e lo ripropone 

poi “a rovescio” nell’incisione, dove a volte effettua cambiamenti direttamente sulla lastra rendendo 

cosi il prodotto finale più fluido e leggibile rispetto al dipinto.  

Dalla tela alla lastra incisa si passa da un gioco di colori ad un gioco di ombre e luci ottenute solo con 

il segno bianco e nero della lastra: il nero dà all’immagine il corpo, il bianco il respiro e la luce. 

La tecnica passerà da incerte prove semplicistiche a prove più mature e sicure, la maestria del segno 

renderà Barbisan uno degli incisori del dopoguerra più importanti a livello nazionale. 

Tra i giurati del concorso del 1936 c’è Gino Severini che alla Biennale Veneziana del 1936 ha una 

rilevante sala personale.
23

  

Grazie al concorso Barbisan espone alla XX Biennale, in cui si confrontano le divergenti tendenze 

del contesto figurativo italiano (da Fortunato Depero a Renato Guttuso, da Filippo De Pisis a 

Ottone Rosai, da Giuseppe Santomaso a Aligi Sassu, solo per citare alcuni nomi), con l’affresco I 

nostri migliori amici sono i rurali 
24

, a commento di un’affermazione mussoliniana, in un momento 

in cui all’esposizione veneziana si affida il compito di rappresentare il ruolo che l’arte italiana deve 

esprimere nella realtà internazionale. (Fig. 8) 

 

 
FIG. 8 - G. BARBISAN, I nostri migliori amici sono i rurali, 1936 
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La tematica affrontata da Barbisan è vicina allo spirito dei tempi sia per l’argomento che per la scelta 

della tecnica.
25

 (Fig. 9) 

 
FIG. 9 - Giovanni Barbisan mentre esegue l'affresco I nostri migliori amici sono i rurali, alla XX 

Biennale di Venezia, 1936 

 

I riferimenti allo stile rinascimentale di Piero della Francesca sono evidenti nel confronto con le tre 

figure alle spalle della donna in primo piano che ricordano le tre figure della Flagellazione di Cristo 

di Piero della Francesca (1455), masaccesco invece l’impianto della figura di sinistra con evidente 

plasticismo e volumetria. Il pittore nell’affresco rimedita non solo sul Quattrocento toscano ma volge 

lo sguardo anche nell’entroterra veneto quando recupera il protagonista del mese di Giugno tratto 

dagli affreschi del ciclo di Palazzo della Ragione di Padova. (Fig. 10)  

 

 
FIG. 10 - Il mese di Giugno, ciclo di affreschi, Palazzo della Ragione, Padova 
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Se da un lato i rurali rappresentanti sono abbigliati con indumenti di gusto rinascimentale, per 

identificarsi maggiormente con l’opera del passato e investire il messaggio di aura spirituale, 

dall’altro la composizione scarna e semplice nell’impianto ricorda l’affresco di Masaccio, Elemosina 

di San Pietro (1426-27), della Cappella Brancacci a Firenze sia per l’uso del colore piatto, tipico 

dell’affresco, sia nella semplice architettura alle spalle della scena che nel paesaggio di fondo è visto 

in maniera speculare: è il lavoro di un incisore alle prime esperienze che rovescia, forse 

inconsapevolmente, le immagini dal loro contesto iniziale?  

A mio avviso si tratta di un “gioco” fatto di richiami più o meno consapevoli e questo tipo di 

operazione si riconosce anche in seguito, come vedremo, nelle opere su tela. (Fig. 11) 

 

 
FIG. 11 - MASACCIO, Elemosina di San Pietro, 1426-27 

 

Il gusto alla citazione continua nel 1938 quando espone ai Littoriali Il trionfo del condottiero, un 

cartone per un affresco dove riprende il gusto rinascimentale per l’impianto del cavaliere a cavallo. 
26

 

Il passato è mescolato con l’attualità nella rappresentazione del personaggio con vesti di colono 

fascista a destra della composizione. (Fig. 12) 

 

 
FIG. 12 - G. BARBISAN, Il trionfo del condottiero, 1938 
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Due putti reggono la scritta “Benito Mussolini, Duce del Fascismo, fondatore dell’Impero” alla 

base del monumento che sopraeleva la figura del Duce a cavallo. 
27

 

Se la citazione della statua equestre è facilmente leggibile e riconoscibile a confronto con opere del 

passato, è da ricercare invece nella riproduzione dei due personaggi ai lati la copia nei due Paggi 

armigeri affrescati e attribuiti a Lorenzo Lotto 
28

 tratti dal Monumento funebre di Agostino Onigo 

nella chiesa di San Nicolò a Treviso. (Fig. 13) 

 

 
FIG. 13 - LORENZO LOTTO, Paggi armigeri dal Monumento funebre di Agostino Onigo, 

Chiesa di San Nicolò, Treviso 

 

L’armigero di sinistra dipinto da Barbisan ha la stessa postura e gli stessi abiti della figura attribuita 

al Lotto sulla destra: le due rappresentazioni sono pressoché uguali ma speculari quasi ad identificare 

la storia come “specchio” del presente; il grande passato ritorna con il recupero dell’affresco e dello 

stile rinascimentale associato alla rinascita del Fascismo e dell’Impero nella figura di Mussolini come 

condottiero.  

Nel 1938 e nel 1940 prosegue la sua partecipazione alla Biennale veneziana e, in quest’ultima 

occasione, partecipa al concorso per l’affresco tra gli artisti italiani non invitati alla Biennale. 

Le opere che vengono presentate dagli artisti dovevano essere ispirate ad uno dei temi legati alla 

cultura fascista: Il Duce e il popolo, Squadrismo, Marcia su Roma, Le nuove città, La famiglia, 

L’Impero, Legionari.  

L’ultimo tema è quello scelto da Barbisan che, con l’affresco Ritorno di legionari, consegue il 

premio per l’affresco, per il quale, due anni prima, aveva riportato anche il titolo di Littore. 
29

  

(Fig. 14) 

La scelta del tema dei Legionari, visti nell’incontro intimo con i familiari, sfugge quei toni eroici che 

il tema richiede per effettuare invece un’indagine intrinseca e affettiva coincidente con una maturità 

personale.
30
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FIG. 14 - G. BARBISAN, Ritorno di Legionari, 1940 

 

La composizione gioca sui toni pacati dell’incontro mettendo in scena sentimenti come l’attesa, la 

trepidazione, lo stupore e la commozione; sono ancora riconoscibili richiami ai maestri del 

Rinascimento soprattutto di Piero della Francesca: le figure dei Legionari a destra della composizione 

riprendono le linee dei tre angeli del Battesimo di Cristo del 1448-50 del maestro aretino, anche la 

postura dei volti raffigurati di profilo e di tre quarti è la medesima. 

Lo stesso paesaggio alle spalle del gruppo in primo piano è ricalcato sulle visioni della campagna 

toscana semplice e spoglia di Piero della Francesca, il risultato è una natura straordinariamente 

sospesa tra arte e geometria, tra razionalità ed estetica.  

Il particolare della figura femminile, con il copricapo tipicamente quattrocentesco, è ricavato 

direttamente da uno dei personaggi affrescati da Andrea Mantegna per la Camera degli Sposi a 

Mantova (1471-74). (Fig. 15) 

 

 
FIG. 15 - ANDREA MANTEGNA, La Corte di Mantova, 1471-1474 
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La raffigurazione di un ritratto circondato da verzura è una ripresa umanista, riscontrabile anche in 

terra veneta (si veda ad esempio il dipinto Laura di Giorgione del 1506) e prontamente ripreso da un 

attento Barbisan in un suo Autoritratto del 1936. (Fig. 16 - 17) 

 

 
FIG. 16 - GIORGIONE, Laura, 1506 

 

 
FIG. 17 - G. BARBISAN, Autoritratto, 1936 ca 

 

Gli esempi sopra citati vedono i loro protagonisti circondati dalla pianta dell’alloro, una pianta, nella 

mitologia greco-romana, sacra al dio Apollo che simboleggiava la sapienza e la gloria, adottata in 

seguito come simbolo della fama, della vittoria, dell’onore e del trionfo. 
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La produzione ad affresco di Barbisan continua nel corso degli anni in modo sporadico e discontinuo, 

un intervallo tra la pittura ad olio e l’incisione. 
31

 

Sarà proprio quest’ultima tecnica, l’incisione, a prendere il sopravvento nella produzione dell’artista 

trevigiano. 

Le prime incisioni effettuate attorno al 1933 
32

, sono comprensibilmente vicine allo spirito dei dipinti, 

quasi che l’artista cercasse una comunicazione fra le due tecniche, sono sperimentazioni, prove per 

capire il segno e la luce e i temi denotano una correlazione con il suo maestro Giovanni Giuliani, 

attento alle tematiche legate al paesaggio e alla natura morta. 
33

 

Le prove giovanili incisorie, a differenza di quelle pittoriche che denotano un Barbisan intenso e di 

grande forza, sono segnate da un percorso di ricerca che si delineerà e definirà solo alla fine degli 

anni Quaranta trovando negli anni Sessanta e Settanta gli esempi più significativi. 

I soggetti coincidono spesso tra pittura e incisione, soggetti che a volte compaiono prima in pittura e 

poi nell’acquaforte anche se, in alcuni casi, questo scambio avviene in modo contrario: lo si può ben 

notare, ad esempio, nel dipinto Fuori le Mura del 1936 che ripete con qualche variante un’incisione 

dell’anno precedente, Paesaggio invernale.  

(Fig. 18 -19) 
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FIG. 18 - G. BARBISAN, Paesaggio invernale, 1935 

 

 
FIG. 19 - G. BARBISAN, Fuori le mura, 1936 

 

Il tema spesso può passare da una completa indipendenza alla reiterazione e il quadro ad olio può 

diventare il modello delle lastre. 

È il caso del dipinto Ricci di Ippocastano del 1939 ripreso a rovescio come modello per la lastra del 

1947 Natura morta (Fig. 20 - 21) e ancora Natura morta con conchiglie e brocca che fa da specchio 

e modello all’incisione Natura morta con pigne, entrambe del 1941. 

(Fig. 22 - 23) 
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FIG. 20 - G. BARBISAN, Ricci di Ippocastano, 1939 

 

 
FIG. 21 - G. BARBISAN, Natura morta, 1947 
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FIG. 21 - G. BARBISAN, Natura morta, 1941 

 

 
FIG. 23 - G. BARBISAN, Natura morta con pigne, 1941 

 

Possiamo supporre che il medesimo disegno utilizzato come base per la tela ad olio sia stato poi 

utilizzato da Barbisan come base per la lastra, ecco spiegato il perché del dipinto a rovescio 

nell’acquaforte: non stupisce quindi che anche i soggetti dipinti ripresi e studiati siano a rovescio 

come lo furono gli affreschi o le tele precedenti quando riprende i maestri dei secoli scorsi.  

Poi ben presto, intorno a questi stessi anni, c’è una parentesi morandiana, avvertibile soprattutto nelle 

nature morte, talvolta con soggetti scopertamente ricavati dal maestro bolognese.  

E Giorgio Morandi manifesterà in seguito la propria ammirazione per il maestro di Treviso. 
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A tal proposito Ardengo Soffici scrisse in riferimento alle opere d’incisione di Barbisan: “Dopo 

quelle di Giorgio Morandi, che io considero magistrali, le acqueforti di Barbisan sono, a mio 

avviso, tra le migliori che siano state prodotte in questi tempi in Italia, e forse anche fuori d’Italia. 

Il disegno sapiente chiaro, il tratto vivo, sensibile, espressivo, l’aria e il sentimento poetico della 

natura che vi spirano fanno di esse qualcosa di delicato, e nello stesso tempo di inesitabilmente 

evocativo, da suscitare, in chi può godere della loro vista, lo stesso piacere estetico che si prova 

appunto, contemplando le cose e gli oggetti nella realtà vivente, con occhio attento, amoroso.” 
34

 

Negli anni seguenti, le nature morte cominciano ad intervallarsi con i paesaggi, ma è solo con Siepe 

al Sole del 1939, che Barbisan tralascia i paesaggi urbani o le vedute con case per esplorare la natura.  

Il riconoscimento non tarderà ad arrivare e nel 1948 partecipa alla XXIV edizione della Biennale 

D’Arte di Venezia dove è presente con quattro incisioni, una Strada del 1946 e altri tre pezzi (Noci, 

Campagna trevigiana, Estate) realizzati invece in quell’anno.  

La Biennale del dopoguerra deve fare i conti con l’Europa e un respiro più ampio rispetto a quello 

nazionale italiano.  

Interprete di queste esigenze fu Rodolfo Palluchini, che organizzò le prime cinque Biennali (dal 

1948 al 1956), un lasso di tempo che gli consentì di riorganizzare un quadro tutto sommato completo 

delle avanguardie europee 
35

. 

La natura, spesso scordata dalle avanguardie, compare sempre più raramente nei dipinti e il 

paesaggio sembra dimenticato dagli artisti.  

Barbisan invece si presenta alla Biennale con la raffigurazione di spazi aperti della sua campagna 

veneta. 

L’artista trevigiano recupera il mondo Impressionista riprendendo le tematiche della pittura en plein 

air. 
36

 

Ma la Biennale del 1948 fu straordinaria sotto diversi punti di vista: l’interessante proposta di 

Roberto Longhi per gli Impressionisti, la retrospettiva di Picasso presentata da Renato Guttuso; la 

vivace attestazione del Fronte Nuovo delle Arti, la presentazione di Giulio Carlo Argan della 

collezione Peggy Guggenheim, con le quali si entrò nel vivo del dibattito sull'arte contemporanea.
37

 

Tuttavia è con la XXV Biennale D’Arte di Venezia del 1950 che Barbisan segna il punto massimo 

per il riconoscimento della sua opera, vi partecipa infatti con sei acqueforti e con la puntasecca Verso 

sera, del 1941 e riceve il Premio internazionale per l’incisione. 

Il conflitto bellico a cui Barbisan aveva partecipato è alla base del cambiamento di registro nei colori, 

nella scelta della tecnica e stilistica.
38

 

Dagli anni Cinquanta in poi una nuova scoperta è presente nell’opera matura di Barbisan incisore: la 

luce; alla luce si accompagna lo studio dello spazio e la resa della quiete, una lastra in particolare, 

Vigneto, del 1955, consente di evidenziare un passaggio definitivo a una visione più “aperta” e vasta: 

“Con il Vigneto del 1955, uno dei vari capolavori di Barbisan, il passaggio è comunque compiuto. 

L’intricato groviglio dei segni, l’emersione e la riconoscibilità dei tralci, sono dati da un continuo, 

incessante correre della luce, che si appoggia, si flette, si raggomitola, fende il grumo fondo della 

vite in inverno. Dentro quell’inestricabile matassa, cresce senza sosta il senso del destino, il senso 

di una partecipazione scoperta al frangersi della vita. Non solo nell’aggrumarsi della materia, ma 

anche nel sentimento da cui quella stessa materia è generata, Barbisan è qui prossimo alla cultura 

dell’Informale; senza tradire se stesso e i presupposti da cui ha mosso i primi passi, coniuga il 

dolore e la gioia della luce.” 
39

  

(Fig. 24) 
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FIG. 24 - G. BARBISAN, Vigneto, 1955 

 

Barbisan non è l’unico artista a recuperare un forte naturalismo e gli spazi aperti, fra le due guerre 

molti sono gli artisti che riempiono le rassegne d’arte provinciale, tra vecchie e nuove generazioni; 

questi artisti che amano la campagna veneta dipingono gli spazi rurali recuperando il rapporto con la 

natura che sembrava dimenticato a favore delle nuove tendenze artistiche.
40

 

L’artista, sia in pittura che in incisione, rimane un ottimo esecutore e conoscitore tecnico, è un attento 

osservatore della natura ma non certo un naturalista.
 41

 

Molto si è scritto a proposito della profonda bellezza delle lastre dell’artista trevigiano, visioni spesso 

nostalgiche e silenziose, dove a parlare, sono solo le sue immagini, diventate opere di una poesia 

malinconica, dove il tempo porta un poco di tristezza e lentamente scolora.
 
 

Se la maturità di Barbisan trova nell’incisione una sua specifica nota e riconoscibilità, non possiamo 

dimenticare il percorso che l’ha condotto ad ottenere questi risultati straordinari chiusi nell’interesse 

di una sfera visiva fatta di segni e spazi. 
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NOTE: 

                                                           
1
 “Il mondo di Barbisan; la sua geografia e la sua presenza fisica, accampata nel cuore della terra trevigiana: i fiumi, i 

canali, i coltivi, gli orti, i boschi, le vigne, le case rustiche, le stanze contadine e gli oggetti nelle stanze, quasi 

araldicamente riassunti dal canestrello di giunchi dentro il quale l’artista sistema trionfi di frutta e di fiori.”  

L. Carluccio, Le quattro stagioni, Cartella edita dalla Galleria San Giorgio, Mestre 1976 

 
2
 “Volendo tracciare in qualche modo un abbozzo dell’iter pittorico di Barbisan si potranno quanto meno distinguere, 

per iniziare, tre fondamentali periodi: il primo, confinato nell’ambito degli anni Trenta (…); il secondo, posteriore al 

periodo bellico, potrebbe essere definito il periodo della diffusione (…); l’ultimo infine, quello degli anni Settanta e 

Ottanta, contraddistinto da impianti prospettici più ricercati e da raffigurazioni dominate dal binomio luce-quiete.” 

P. Bellini, Barbisan: una lezione antica, in Giovanni Barbisan. Dipinti e incisioni, Galleria AlbaneseArte, Vicenza 15 

aprile-27 maggio 1989, p. 9 

 
3
 Giovanni Barbisan nasce a Treviso il 6 Aprile 1914.  

È presente a tutte le Biennali Internazionali D’Arte di Venezia dal 1936 al 1956, nel 1938 partecipa al concorso, indetto 

tra gli incisori italiani non invitati alla Biennale, per una veduta di città, nel 1940 partecipa al concorso, indetto tra gli 

artisti italiani non invitati alla Biennale, per l’affresco e per il ritratto. Viene premiato per l’affresco. Partecipa alle 

successive Biennali del 1948, 1950 (premiato per l'incisione), 1952, 1954, 1956. 

Per la biografia completa di Giovanni Barbisan: 

B. Rigon, Storia di una vita senza storia, in Giovanni Barbisan, a cura di M. Goldin, Electa, Milano 1991, pp. 349 – 

359 

 
4
 Comunicazione epistolare con Paolo Bellini in P. BELLINI, Barbisan: una lezione antica, in Giovanni Barbisan. 

Dipinti e incisioni, cit. p. 10 

 
5
 Nel 1930 Guido Cadorin, con la collaborazione dell’architetto Brenno del Giudice per la parte architettonica, inizia la 

decorazione musiva dell’abside della cattedrale di San Giusto a Trieste, lavori che si concluderanno nel 1933.  

G. Dal Canton, Guido Cadorin 1892-1976, catalogo della mostra, Venezia, Palazzo Querini Stampalia, 24 marzo-13 

maggio 2007, Marsilio, Venezia 2007, pp. 134-140 

 
6
 P. Rizzi, Giovanni Barbisan. Opere di pittura (1950-1973), catalogo della mostra, Mestre Galleria San Giorgio, 

Mestre 1973, pp. 8-9 

 
7
 Ibidem, p. 16 

 
8
 Barbisan era amico di Ardengo Soffici che andava a trovare verso il 1934-’35, a Poggio a Caiano: “Importante per la 

formazione di Giovanni Barbisan anche la sua frequentazione, a metà degli anni Trenta, con Ardengo Soffici, da lui 

probabilmente conosciuto a Firenze nel 1934, al Concorso di affresco ai Littoriali. Si distinse infatti con l’affresco I 

Contadini. Negli anni seguenti andrà spesso a trovarlo nel suo rifugio, a Poggio a Caiano, dove il teorico del “ritorno 

all’ ordine” e di strapaese si era rifugiato, dedicandosi allo studio e alla pittura del paesaggio toscano, del quale cercava 

di cogliere l’essenza più sottile. (…) Barbisan accoglie la lezione del maestro toscano, intrecciando lo studio della 

tradizione paesaggistica veneta (Guglielmo Ciardi, in particolare) con quella dei macchiaioli toscani. “ 

L. Urettini, Giovanni Barbisan e l’ambiente culturale trevigiano negli anni trenta, in Giovanni Barbisan. Gli anni di 

Novecento (opere dal 1928 al 1945), a cura di E. Manzato, Treviso Museo Civico “Luigi Bailo” (25 settembre – 5 

dicembre 1999), ed. Canova, Treviso 1999, pp. 16-17 

 
9
 Felice Carena scrisse di Giovanni Barbisan: “(…) un pittore che guarda con amore le cose che gli vivono intorno” 

F. Carena in G. Giuffrè, Giovanni Barbisan pittore in Giovanni Barbisan, cit., p.15   

  
10

 Nel 1927 Guidi viene chiamato come insegnante all’Accademia di Belle Arti di Venezia; tra il 1928-‘29 partecipa alla 

XVI Biennale di Venezia dove presenta la Giudecca, esempio fondamentale del suo periodo veneziano, in cui la luce 

meridiana ferma la sua immagine in una spazialità assoluta. 

Era considerato “troppo moderno” per l’ambiente veneziano in cui gli echi dello splendore simbolista, l’attività della 

scuola di Burano con posizioni di recupero impressionista mal si conciliavano con l’arrivo di Guidi e il suo studio della 

luce zenitale e assoluta. 

All’Accademia instaura un buon rapporto solo con alcuni colleghi tra cui il professore di scultura Eugenio Bellotto e 

l’incisore Giuliano Giuliani. 

Nel 1935, per l’ostilità dell’ambiente veneziano, decide di trasferirsi a Bologna, dove insegna all’Accademia di Belle 

Arti.  
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Per la biografia di Virgilio Guidi e il suo soggiorno a Venezia nel periodo 1927-1935: 

F. Bizzotto, Il primo periodo veneziano (1924-1935), in Virgilio Guidi: catalogo generale dei dipinti, Vol. I, a cura di 

F. Bizzotto, D. Marangon, T. Toniato, Electa, Milano 1998, pp. 26-30 

 
11

 Solo successivamente artisti dalla nuova carica dirompente con l’ondata astrattista e informale creeranno uno stacco 

con l’arte del passato tradizionalista, artisti quali Afro, Emilio Vedova, Mario Deluigi, Armando Pizzinato, Giuseppe 

Santomaso, Bice Lazzari, lasciano il segno nella città lagunare. 

Per una completa visione d’insieme per la pittura veneta di inizio Novencento: 

 G. Dal Canton, La pittura del primo Novecento nel Veneto (1900-1945), in Pittura in Italia. Il Novecento ( 1900-1945) 

(Vol. I), Electa, Milano 1992 

 
12

 “Io sono nato nei musei, vengo da là” Paolo Rizzi definisce come pittori della luce gli artisti che stabiliscono i 

“modelli museali” di Barbisan: Chardin, Rembrandt, Velàzquez, Vermeer, a cui aggiungere “una certa qual atmosfera 

veneta di luce dorata che viene da Giorgione e arriva su, fino a Favretto e a Ciardi, e ancora i volumi di Corot”   

P. Rizzi, La luce nel museo in Giovanni Barbisan. Dipinti, acqueforti, disegni (1931-1986), a cura di M. Goldin, 

Treviso 1986, pp. 13 

 
13

 “Gli anni Trenta di Barbisan, invece, almeno in pittura sono segnati da una incredibile effervescenza di rimandi e di 

rapporti, che stanno decisamente a controbattere l’idea di un artista fermo nei suoi convincimenti già dalla prima 

giovinezza. Impossibile, infatti, attribuire a queste prove l’esclusivo moto d’apprendistato, facendo magari il nome di 

Guido Cadorin, che, se ha sicuramente avuto una qualche importanza nella formazione barbisaniana, non può essere 

eletto a unico nume tutelare. Certo, taluni ritratti realizzati nel corso del quarto decennio del secolo, specialmente alcuni 

omaggi ai genitori e qualcuno tra i bellissimi autoritratti, rimandano in qualche misura ai migliori tra i ritratti 

cadoriniani eseguiti negli anni Dieci; ma è giusto ricordare che di Cadorin a Barbisan interessava anche - ma forse 

soprattutto - la vasta sapienza di artigiano, quel suo studiare la composizione delle tempere all’uovo, secondo una 

caratteristica di lavoro che affascinerà sino alla fine il pittore trevigiano.” 

M. Goldin, Introduzione a Giovanni Barbisan in Giovanni Barbisan, a cura di M. Goldin, Electa, Milano 1991, pp. 10-

11 

 
14

 “Nei dipinti degli anni Trenta sono risultati tra i maggiori di tutto il percorso, ma anche vi affiorano e vi si 

definiscono componenti essenziali della visione che non si sarebbero più ripetute, e delle quali la personalità dell’artista, 

per correttezza di approccio filologico e per esaustività di giudizio, non può essere privata.” 

G. Giuffrè, Giovanni Barbisan pittore in Giovanni Barbisan, cit., p.15   

 
15

 Ibidem, p.15   

 
16

 “Barbisan vorrebbe cimentarsi con un unico soggetto, sempre lo stesso, in una lunga serie di quadri che 

raccogliessero le sia pur minime variazioni di luce, e non soltanto di luce. (…) Il soggetto diventa un pretesto, per “far 

pittura”; e tutto un mondo largo e smisurato s’apre alla fantasia dell’artista che scava avidamente nel microcosmo.” 

P. Rizzi, Giovanni Barbisan. Opere di pittura (1950-1973), cit., pp. 15-16 

 
17

 Il padre Natale Antonio, decoratore di chiese di matrice tiepolesca spingerà anche l’altro figlio, Giuseppe, verso la 

strada della decorazione e della pittura. 

 
18

 Venezia ‘900 da Boccioni a Vedova, catalogo della mostra, Treviso, Casa dei Carraresi, a cura di N. Stringa, Marsilio, 

Venezia 2006 

 
19

 I Littoriali erano organizzati dalla Segreteria Nazionale del Partito Nazionale Fascista con la Scuola di Mistica 

Fascista e le sedi provinciali dei Gruppi Universitari Fascisti (GUF). 

La prima edizione dei Littoriali si svolse a Firenze tra il 22 ed il 29 aprile 1934, con l’obiettivo di dare la possibilità di 

confrontarsi ai giovani più brillanti messisi in luce all’interno dei vari GUF nazionali.  

Dopo Firenze i Littoriali si svolsero nel 1935 a Roma, nel 1936 a Venezia, nel 1937 a Napoli, nel 1938 a Palermo, nel 

1939 a Trieste, nel 1940 a Bologna.  

cfr. G. Lazzari, I littoriali della cultura e dell’arte, Liguori, Napoli 1979 

cfr. L. La Rovere Storia dei GUF, Bollati Boringhieri, Torino 2003 

 
20

 Come riportato nello scrupoloso lavoro di Giovanni Bianchi per la mostra tenutasi a Treviso nel 1999, Giovanni 

Barbisan. Gli anni di Novecento (opere dal 1928 al 1945), Barbisan partecipa a tutte le edizioni dei Littoriali, a Trieste 

e Bologna espone nel gruppo di giovani artisti che facevano capo al GUF di Padova. 

G. Bianchi, Giovanni Barbisan: 1928-1945, in Giovanni Barbisan. Gli anni di Novecento (opere dal 1928 al 1945), cit. 
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 Ibidem, p. 27 

 
22

 Sarà quel torchio acquistato a Venezia a far diventare la sua casa il primo Centro d’Incisione di Treviso, il punto 

d’appoggio e d’incontro di molti giovani artisti. 

 
23

 Nel 1940-41 Gino Severini con un affresco e un mosaico prenderà parte alla decorazione dell’Università di Padova.  

A Venezia è alla Biennale in vista del progetto in cerca di aiuti.  

Grande importanza occupa la pittura ad affresco nel trattato Ragionamenti sulle Arti figurative, scritto da Severini nel 

1936. 

“Il fine relativo all’arte decorativa monumentale: ornare questo muro senza bucarlo, ed in assoluta armonia con 

l’architettura” 

G. Severini, Ragionamenti sulle Arti figurative, Hoelpi, Milano 1936, pp. 69-70 

 
24

 L’affresco viene acquistato per la Galleria Internazionale d’Arte moderna di Ca’ Pesaro. 

 
25

 Nel dicembre del 1933 viene redatto e pubblicato su La Colonna il Manifesto della pittura murale ad opera di Mario 

Sironi con le sottoscrizioni di Massimo Campigli, Carlo Carrà e Achille Funi; riporto parte del testo a mio avviso più 

significativo per capire meglio lo spirito dell’allora ventiduenne Giovanni Barbisan: 

“La pittura murale è pittura sociale per eccellenza. Essa opera sull’immaginazione popolare più direttamente di 

qualunque altra forma di pittura, e più direttamente ispira le arti minori. L’attuale rifiorire della pittura murale, e 

soprattutto dell’affresco, facilita l’impostazione del problema dell’Arte Fascista. Infatti: sia la pratica destinazione della 

pittura murale (edifici pubblici, luoghi comunque che hanno una civica funzione), siano le leggi che la governano, sia il 

prevalere in essa dell’elemento stilistico su quello emozionale, sia la sua intima associazione con l’architettura, vietano 

all’artista di cedere all’improvvisazione e ai facili virtuosismi. Lo costringono invece a temprarsi in quella esecuzione 

decisa e virile, che la tecnica stessa della pittura murale richiede: lo costringono a maturare la propria invenzione e a 

organizzarla compiutamente. Nessuna forma di pittura nella quale non predomini l’ordinamento e il rigore della 

composizione, nessuna forma di pittura “di genere” resistono alla prova delle grandi dimensioni e della tecnica murale. 

Dalla pittura murale sorgerà lo “Stile Fascista”, nel quale la nuova civiltà si potrà identificare. La funzione educatrice 

della pittura è soprattutto una questione di stile. Più che mediante il soggetto (concezione comunista), è mediante la 

suggestione dell’ambiente, mediante lo stile che l’arte riuscirà a dare un’impronta nuova all’anima popolare.”  
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 Tra gli esempi rinascimentali di monumenti equestri ricordiamo la statua equestre del Gattamelata di Donatello a 

Padova (1447-1450), gli affreschi di cavaliere a cavallo di Paolo Uccello con Giovanni Acuto (1436 ) e Andrea Del 

Castagno con Niccolò da Tolentino (1456) 
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 Secondo una credenza popolare, a seconda della postura del cavallo, viene indicata la simbologia per il quale il 

cavaliere riceve l’onorificenza dell’innalzamento del monumento. Nel monumento equestre la postura del cavallo con 

una zampa anteriore alzata, indica il cavaliere ferito in battaglia o morto in seguito a ferite di guerra; il 23 febbraio 1917 

Benito Mussolini è ferito gravemente dallo scoppio di un lanciabombe durante un’esercitazione sul Carso, ecco perché 

nelle successive rappresentazioni del Duce a cavallo l’animale ha sempre la zampa anteriore alzata. 
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 La parte scultorea è attribuita a Giovanni Buona, collaboratore di Pietro Lombardo, mentre gli affreschi costituiscono 

tuttora uno dei più discussi problemi dell’arte veneta; i riferimenti più accreditati sono a Lorenzo Lotto, nel suo 

giovanile periodo trevigiano, o alla bottega trevigiana di Girolamo e Pier Maria Pennacchi.  

A. Bellieni, Treviso. I luoghi dell’arte, Vianello Libri, Treviso 2007, p. 89 
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 Il Ritorno di legionari sarà acquistato, assieme a opere di Carlo Carrà, Virgilio Guidi, Arturo Tosi ed Afro Basaldella, 

dal Ministero dell’Educazione Nazionale e destinato alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea di 

Roma. 

 
30

 Nel 1937 Barbisan aveva cominciato ad insegnare al Liceo Artistico di Venezia, con l’incarico per il paesaggio. 

Nello stesso anno conclude il servizio militare. In seguito viene richiamato alle armi come Ufficiale di Fanteria sul 

fronte greco-albanese, russo e italiano. Sperimenta l’esperienza della prigionia e parteciperà alla Guerra di Liberazione 

sui fronti dell’Abruzzo e delle Marche. Gli anni della guerra rallentano quindi la sua produzione. 
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 Nel 1948 Barbisan porta a termine uno dei suoi maggiori affreschi: la cappella del Collegio Vescovile Pio X a 

Treviso dedicata al Pontefice.  
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Il 30 maggio del 1964 viene consacrato il tempio di San Pio X a Riese (TV), con una serie di opere ad affresco di 

Barbisan: L’ammissione dei bambini alla Prima Comunione; La riforma della musica sacra; La cacciata dei 

Modernisti; San Liberale; Sant’Enrico da Bolzano; Giuseppe Toniolo; Santa Bertilla Boscardin; La Riforma del 

Codice di Diritto Canonico,una sorta di epico riepilogo del pontificato di Giuseppe Sarto.  

Altri episodi dove Barbisan utilizza la tecnica ad affresco sono documentati nella decorazione delle parrocchiali di 

Fogarè e di Biadene, del seminario e dell’ospedale San Camillo di Treviso e nelle due lunette della chiesa di San 

Francesco, sempre a Treviso. La decorazione della Birreria Biffi sulla piazza dei Signori di Treviso risulta altro esempio 

ad affresco meno rigido e statico degli esempi sopra citati con un aspetto più vigoroso quasi bozzettistico. 

B. Rigon, Storia di una vita senza storia, in Giovanni Barbisan, cit., p. 359  
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 L’arte dell’incisione in Italia diventa materia d’insegnamento nelle Accademie e si formeranno delle scuole che fanno 

riferimento alla tecnica dei maestri a cui vengono affidate queste cattedre.  

P. Bellini, Storia dell’incisione moderna, Minerva Italica editrice, Bergamo 1985 
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 Giuliani fu, come già ricordato, uno dei pochi colleghi che strinse amicizia con Virgilio Guidi, forse per empatia con 

le idee che entrambi perseguivano sulla luce. 
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 A. Soffici in B. Rigon, Storia di una vita senza storia, in Giovanni Barbisan, cit., p. 358 
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 Per la storia delle Biennale D’Arte di Venezia dal dopoguerra si veda:  

M. C. Bandera, Le prime Biennali del dopoguerra, 1948-1956, Charta, Milano 1999 

AA. VV., La Biennale di Venezia: le esposizioni internazionali d'arte, 1895-1995, La Biennale di Venezia, Electa, 

Venezia Milano 1996 

E. Di Martino, La Biennale di Venezia: 1895-1995, cento anni di arte e cultura, Mondadori, Milano 1995 
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 Il contemporaneo riparte nel dopoguerra con il recupero degli Impressionisti francesi. Nell’autunno del 1946, la 

Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma aveva presentato la mostra Pittura francese d’oggi, una rassegna 

dell’Ecole de Paris. Dai Nabis ai giovani del 1942. 
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 La collezione Guggenheim, oltre ad artisti europei tra i quali Mondrian, Picabia, Schwitters e Kandinskij, presentò 

anche Baziotes, Gorky, Pollock e Still, artisti americani la cui arte era ancora impregnata di cultura europea, ma già alla 

ricerca di nuove vie. 
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 Significative le parole del critico Carlo de Roberto nel descrivere questo cambiamento:“Nel giovane Barbisan la 

guerra portò a una evoluzione del processo formativo. Non c'erano più i libri (le splendide monografie su Masaccio e 

Masolino, su Paolo Uccello e Piero della Francesca e Andrea del Castagno, le rare edizioni su Cézanne e Degas), ma 

c’erano, a richiamare la curiosità e l’attenzione di una eccezionale sensibilità visiva, la luce mediterranea e la novità dei 

luoghi. Ricordo una luminosa serie di paesaggi isolani e marini della Grecia (disegni a penna con tocchi d’acquarello) 

ora dispersa in collezioni emiliane e toscane”. 

C. De Roberto, Dopo la scoperta, in Giovanni Barbisan. Dipinti acqueforti disegni 1931-1986, a cura di M. Goldin, 

Treviso 1987, p. 87 
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 M. Goldin, Introduzione a Giovanni Barbisan in Giovanni Barbisan, cit., p. 13 
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 “Nel ventennio fra le due guerre dalla folta schiera di artisti che affollano le rassegne d’arte provinciale che si 

tengono con relativa regolarità in spazi ufficiali – l’ultima, nel 1942, nel restaurato Palazzo dei Trecento – emergono 

alcune figure che acquisteranno in prosieguo dimensione nazionale: Nino Springolo, Arturo Malossi, Rachele Tognana, 

Giacomo Caramel, le sorelle Anna Maria e Tina Tommasini, Armando Tonello, Enrico Vizzotto Alberti, Silvio Bottegal 

(ai confini della Marca, a san Zenone, lavora Teodoro Wolf Ferrari); fra i giovani si distinguono Lino Bianchi 

Barriviera, Sante Cancian, Giovanni Barbisan, Nando Coletti che sarà premiato al Premio Bergamo del 1939 per il 

dipinto Campagna trevigiana.” 

E. Manzato, Il paesaggio nella pittura del Novecento a Treviso, catalogo della mostra, Museo del Paesaggio Comune di 

Torre di Mosto, 4 luglio-18 ottobre 2009, Treviso 2009 
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 Riporto una significativa parte di testo critico di Giuseppe Marchiori per capire il rapporto di Barbisan con la 

campagna veneta e la natura: 

“Si afferma sempre più il tono della grazia e della dolcezza della campagna veneta, che è poi il motivo dominante della 

grafica di Barbisan, anche dopo la lunga parentesi della guerra, lungo un fiume molto simile a quelli cari agli 

impressionisti, che erano maestri di poesia fluviale.  
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Qui si tratta del limpido Sile, ben diverso dalla torbida Senna; di un angolo deserto della campagna trevigiana, nascosto 

fra gli alberi, che protendono i rami sull’acqua, e dove la solitudine amica sembra allontanare sempre più l’artista dai 

drammi e dalle angosce del tempo. 

Gli spazi prediletti da Barbisan sono la strada d’inverno, fiancheggiata da salici e pioppi; l’angolo ombroso del Bosco; o 

ancora le verdi rive del Sile e del Botteniga, che rappresentano l’evasione in una realtà quasi incomprensibile oggi o 

rifiutata dai più. 

(…) Capir la natura, amarne gli aspetti, rimasti miracolosamente integri, significa per un artista come Barbisan, far 

intendere anche agli altri, attraverso il messaggio poetico dell’incisione, la bellezza del disegno dei tralci, che 

s’intrecciano sugli archi dei pergolati salendo dai fusti contorti delle viti, e degli arabeschi dei rami, che creano 

fantastici labirinti tra il fogliame, lasciando filtrare la limpida luce del giorno.”  

G. Marchiori, Giovanni Barbisan. Acqueforti 1933-1972, Rebellato Editore, Galleria D’Arte San Giorgio, Mestre 1974, 

pp. 13-14 

 


