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IN MEMORIA
DI CLELIA ALBERICI

Claudio Salsi

Direttrice emerita delle Civiche Raccolte d’Arte Applicata ed Incisioni e direttrice
responsabile di “Rassegna di Studi e di Notizie”, da lei fondata nel 1973, Clelia Albe-
rici si é spenta serenamente il 16 agosto di questanno, dopo un'esistenza di lavoro assi-
duo e appassionato.

Attenta fino agli ultimi tempi a tutte le iniziative culturali dell’Istituto si manteneva
costantemente informata soprattutto sugli eventi espositivi. Infatti nello scorso autun-
no, nonostante la salute malferma, aveva voluto visitare la mostra sull opera di Luca
Beltrami, allestita al Castello Sforzesco nel centenario di fondazione dei musei civici
che vi hanno sede. E stata quella l'ultima occasione per rivedere il luogo a cui aveva
dedicato quarantanni esatti della sua vita e tuste le sue migliori energie.

Laureata in Lettere con una tesi incentrata sulle stampe della Raccolta Bertarelli, Cle-
lia Alberici, era entrata nell’ Amministrazione Comunale nel 1944, incaricata Ianno
seguente della catalogazione delle stampe e della consulenza scientifica presso la Berta-
rells. Assistente prima di Costantino Baroni e poi di Paolo Arrigoni, acquisi il ruolo
di conservatore responsabile del gabinetto delle stampe nel 1955. Nel 1970 venne
nominata direttrice delle Civiche Raccolte d’Arte Applicata ed Incisions, Sunzione che
mantenne fino al momento del collocamento a riposo nel 1984,

Segnaliamo la sua intensa attiviti per la salvaguardia della Raccolta Bertarelli, di cui
promosse una radicale e indispensabile ristrusturazione nella seconda mets degli anni
70, ma anche per il suo arricchimento attraverso | acquisizione di importanti colle-
zioni private e di capolavori assoluti dellarte incisoria, quali il celebre e rarissimo
foglio milanese Interno di tempio con figure, da Bramante, 1481, noto anche come
“Stampa Prevedari”, dal nome del suo artefice.

La storia dell'incisione fiu il campo di studi a lei piit congeniale, testimoniato da innu-
merevoli contributi tra cui meritano una particolare menzione quelli sull Archivio
Cagnola in deposito presso la Bertarelli (1963), sulle stampe del ‘600 lombardo (cata-
logo della mostra, 1973), sulla “Stampa Prevedari” (1978, 1980), su Leonardo ¢ l'in-
cisione (catalogo della mostra, 1984). Tra le sue molse iniziative, intraprese per
una migliore conoscenza ¢ un pii ampio apprezzamento delle stampe, ricordiamo
la serie di mostre dedicate a importanti incisori italiani del Seicento, come Pietro
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Testa (1977), Carlo Maratti (1979), Simone Cantarini (1980), G. Benedetto Casti-
glione (1982), tutte corredate dai relativi cataloghi generali dell’opera incisa, curati da
" Paolo Bellini. La rassegna Settantanni di manifesti italiani, realizzata insieme a
Giorgio Lise a Palazzo Reale (1972) resta una dei primi esempi di approccio rigoroso
4 al tema del manifesto pubblicitario. A Clelia Alberici si deve ledizione critica italia-
na dell'opera capitale Ji Achille Bertarelli Uimagerie populaire italienne, Parigi
§ 1929, ripubblicata con ;| titolo Le stampe popolari caliane nel 1974 ¢ la redazione
W di una guida alla consultazione dei fondi dell’istituto, Incontro con la Civica Rac-
colta delle Stampe Achille Bertarelli, 1970 ancor oggi utilissima. 1 suoi ultimi anni
K somo stati spesi per un opera molso complessa: il catalogo delle olsre mille stampe popo-

| lari profane della Bertarelli, in collaborazione con Alberto Milano e con Lausilio di

L } Barbara Cervetto (1995).
i
|

Come ebbe modo di scrivere lei stessa nel 1993, in occasione del ventennale di questa
vivista, al momento della nascita della direzione museale che accorpava le stampe, le
arti applicate e gli strumenti musicali, la Bertarelli era gia molto nota, ma pressoché
ignorati gli altri settori. Sotto la sua guida, dal 1 970, i musei di arte decorativa 1r0-
‘ varono un vigoroso rilancio attraverso ricche pubblicazioni monografiche da lei diret-
‘ ' samente curate (i due volumi-strenna della Banca Popolare di Milano, Capolavori di
1
|
i

1

arte decorativa nel Castello Sforzesco, 1975 e Grandi Collezioni di arte decorativa

nel Castello Sforzesco, 1976) ¢ Pavvio dei cataloghi sistematici delle raccolte in col-

laborazione con Electa e Banca Commerciale, con i volumi velativi alle porcellane,

ag[{ avori, alla raccolta egizia (facente parte delle Racm[te Ar'che'olog.ic/of‘ di c.ui l'Alb_é" Clelia Alberici insieme a Giorgio Li

rici mantenne per qualche tempo la reggenza), agli strumenti scientifici, agli orologi e ¢ a Giorgio Lise nella sala-studio della Raccolta Bertarelli nei primi anni ‘80

agli arazzi. Consapevole che le <ezioni museali delle ceramiche ¢ dei tessili, per la loro '

cecezionale ampiezza, richiedevano unastenzione esclusiva, si assicuro per molti anni

la stabile collaborazione di specialisti qualificati, Grazia Biscontini Ugolini e Gra-

‘ ietta Butazzi, che contribuirono a far conoscere meglio queste collezioni all’esterno

\ el museo. Ad Oleg Zastrow assegno Jo studio delle arti suntuarie che culmind nel rior-

| dino espositivo della vaccolta, risalente a circa dieci unni or sono. In prima persona st

iR occupo della riqualificazione del museo del mobile e della scultura lignea che riallesti

N ¢ riapri al pubblico, dopo un lungo oblio, nel 1981.

{ La sua versatiliti di studiosa si é felicemente espressa in approfondite trattazioni sul-

1B arte del mobile, che anche oggi non annovera molsi cultori: 11 mobile lombardo :

‘ (1969 e ristampa 1996) ¢ 11 mobile veneto (1980). Non sono da trascurare, inoltre, 1

- vari contributi su singole opere 0 complessi del Museo i Arti Decorative, tra cui citia-

: mo i saggi dedicati al quattrocentesco servizio di Coltelli Trivulzio (1978), alla rico-
struzione delle vicende collezionistiche degli “Arazzi dei Mesi Trivulzio” (1982), all Au-

¢ toma Diabolico dal museo Settala (1982), alla Madonna lignea veronese del 1499

\ (1983), ora attribuita allo Zabellana. Il seicentesco automda Sertala, ceduto dall’Am-

¢ brosiana, fu acquistato sul mercato antiquario dal Comune di Milano per le Raccolte

d’Arte Applicata nel 1982, su impulso di Clelia Alberici: si é trattato di un episodio di

enorme importanza per la salvaguardia del patrimonio museale storico di Milano.

‘N 12
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Sensibile al ruolo della nostra citta nel settore della moda, Clelia Alberici favori Lac-
quisizione della biblioteca di studio della storica del costume Rosita Levi Pisetzky
(1970) nell'ambito della Raccolta Bertarelli e successivamente del guardaroba appar-
tenuto alla sua famiglia, che andd ad arricchire le Raccolte d’Arte Applicata. Per valo-
rigzare il ricchissimo fondo tessile del Museo, nei primi anni ‘80 dall'interno dell’Am-
ministrazione Comunale, si adoperd attivamente per la causa di un museo della moda
4 Milano, fortemente caldeggiato dal mondo produttivo, da esponenti dell’ambiente
culturale e da istituzioni. La sua mancata realizzazione é ancor oggi motivo di viva-
ci polemiche.

Dal 1990 ha ricoperto per alcuni anni il ruolo di presidente dell’Associazione Amici
della Raccolta Bervarelli.

I attesa di commemorarne degnamente la figura e L'opera con una giornata di studi,
voglio ora ricordare Clelia Alberici soprattutto per il fattivo sostegno che ha voluto
offrirmi quando, giovane conservarore i recente assunzione, mi fu assegnata la dire-
gione dell’Istituto a seguito della morte prematura di Giorgio Lise, nel 1988. La
nostra conoscenza fino ad allora era stata episodica, ma in quel momento lei mi mise
a disposizione la sua esperienza e contribui a farmi superare le inevitabili difficolta;
won dimenticherd il rapporto di stima e di collaborazione che nacque in quelloccasio-
ne e che da allora non é mai venuto meno.
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ARMI E UNIFORMI MILITARI

DI UNA COMPAGNIA DELLA MILIZIA
DELLA CITTA DI HAARLEM

NELLE INCISIONI DI GOLTZIUS

Piersergio Allevi

Si ¢ gid accennato su queste pagine dellimportanza che ebbero, le guerre combat-
tute nei Paesi Bassi nel periodo compreso tra la fine del XVI sec. e | primi anni del
successivo, sull’evoluzione e trasformazione dell’arte militare dell’Europa occiden-
tale per quanto riguarda I'organizzazione e I'uso dei vari corpi dell’esercito, il per-
fezionamento degli armamenti, nonché dell’architettura militare®,

Si vuole ora di seguito centrare I'attenzione sull’armamento e sul costume dei
militari artefici di queste trasformazioni.

Le 6 stampe conservate presso la Raccolta Bertarellj appartenenti a un gruppo di
circa 25 incisioni, raffiguranti personaggi in abiti militari, opera di Goltzius e
della sua cerchia, risultano essere una Importantissima e precisa fonte di informa-
zione sull’argomento®.

I fogli rappresentano: due ufficiali, due portabandiera, uno scrivano tesoriere e un
moschettiere.

Le incisioni realizzate ad Haarlem in anni compresi tra il 1582-1587 mostrano i
ritratti a figura intera dei componenti di una compagnia della milizia della citt3.
Si conoscono anche i nomi di tre di questi militari; il capitano Dirksz Schatter &
l'ufficiale rappresentato senza il cappello (FIG. 1); un corpetto a righe verticali
caratterizza il vandrigt (alfiere) Gerrit van Schooten Jansz (F1G. 3); un abito com-

pletamente decorato riveste invece il secondo portabandiera, Gerrit Pietersz Ruy-
chaver (FiG. 4); gli altri tre militari sono ad ora anonimi.

Organizzazione della milizia

Durante la rivolta dei Paesi Bassi le guarnigioni delle cittd erano formate preva-
lentemente da milizie di fanteria (Schutterijen) composte da borghesi ed organiz-
zate in compagnie reclutate tra j componenti delle differenti corporazioni e gilde.
Lintera milizia era agli ordini di un colonnello e ogni compagnia era al comando

di tre ufficiali: un capitano, un tenente e un alfiere, pili un numero vario di ser-
genti e caporali.

Le compagnie, che prevedevano al loro interno anche dei musicant (tamburi per
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la fanteria e trombe per la cavalleria), erano composte da un numero di militari
che variava dalle 150 alle 200 unita

Lequipaggiamento di queste formazioni era solitamente a carico della corporazio-
ne dalla quale erano reclutati; spesso gli ufficiali provvedevano a proprie spese al
completamento e miglioramento del loro armamento e vestiario.

La conseguente ricchezza nell’abbigliamento e nell’armamento “alla moda”, ¢ ben
evidente nei personaggi di seguito descritti.

Le spade

Le armi, di cui sono forniti i militari ritratti, ripropongono con una buona preci-
sione quelle aggiornate agli usi e alle forme tipiche del periodo e della zona.

Per quanto riguarda le spade da lato sono rappresentate essenzialmente due tipo-
logie, la prima consiste in lame lunghe e strette atte a colpire sopratutto di punta
¢ comunemente note col nome di “seriscia’, a cui sono associate di volta in volta
due differenti tipi di fornimenti detti “a vie” o “a ponti” .

La seconda & quella delle spade da lato alla vallona, organizzate con una difesa
composta da ponti alla base, tamponati da calotte traforate, che si accompagnano
a ponti superiori, bracci e rami di completamento variamente articolati, ma sem-
pre montati su lame robuste a due fili e punta.

Le armi in asta

Dalla meta del XVI sec. era divenuta consuetudine dotare gli ufficiali delle fante-
rie di un arma con asta di dimensioni abbastanza ridotte sormontata da un ferro
relativamente piccolo, dalle forme contratte che ricordavano le partigiane o gli
spiedi per I'uso venatorio.

I casi in questione sono esplicativi di questa tipologia che viene genericamente
denominata “mezza picca” perché di questa ne prende le forme accorciandole, per-
mettendo di avere unarma poco ingombrante, ma ancora utile alla difesa.

Col passare degli anni questi oggetti persero la loro valenza bellica e dotati di un ferro
sempre pilt contratto e decorato, divennero esclusivo simbolo di rango militare.
Solitamente il ferro dorato designavano il colonnello comandante del reggimento,
dorato a meta il tenente colonnello, argentato il capitano, brunito il tenente, in

metallo polito I'alfiere.

Gli ufficiali

11 taglio generale dell’abbigliamento riprende la moda francese introdotta durante

il regno di Enrico III (1574-1589).

Il farsetto & per entrambi gli ufficiali imbottito, tipicamente rigonfio in avanti e
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appuntito in basso, 2 gaensebauch (petto doca) con ampie maniche a restringersi
ai polsi da cui sporge un polsino pieghettato che riprende la forma della gorgiera
attorno al collo.

I’unico elemento che differenzia i due capitani la decorazione a piccole fenditu-
re del tessuto che nel capitano Dirksz Schatter (FIG. 1) & organizzata a formare
quadrati, con le rispettive diagonali, tra loro accostati e separati da puntinature.
Lufficiale anonimo, con cappello, (FIG. 2) mostra invece un tessuto con una lavo-
razione che troveremo sovente, si tratta una serie di fenditure oblique pilt grandji,
alternate a serie pill piccole inclinate in senso opposto e separate da puntinature,
il tutto su una trama orizzontale.

Grossi bottoni sferici decorati a spicchi chiudono entrambi i farsetti; sopra indos-
sano un giubbetto senza maniche in pelle scamosciata, decorato da passamaneria
agli orli.
Questo & un indumento tipicamente militare che diventera caratteristico durante
rutte le guerre del XVII sec., un capo abbastanza robusto che ben si adatta ai rigo-
ri dei campi di battaglia e in qualche modo difensivo®.

I calzoni sono alla moda, rigonﬁ in alto, per stringersi € finire appena sotto in

ginocchio, ampiamente decorati lungo le cuciture con bottoni alle estremit, iden-

tici a quelli del farsetto.

Le calze aderenti coprono il resto della gamba che si conclude in calzature basse a
pantofola con piccole fenditure 2 riprendere i decori del farsetto.

1l cappello indossato dal capitano ¢ a tesa larga rivestito in tessuto ed ornato daun
piumetto € da un nastro all’attaccatura della tesa.

Questa ha l'orlo a perline come i bordi della sciarpa portata 2 tracolla dal capita-
no e arrotolata sotto la gorgiera da Dirksz.

La fascia e Parma in asta sono i due distintivi di grado che identificano i due uffi-
ciali.

La fascia in particolare, era sempre del colore proprio di ogni casa regnante, ad
esempio 1 francesi la portavano bianca, gli olandesi arancio, gli inglesi rossa e cosi
di seguito; trattandosi in questo caso di una compagnia della citta di Haarlem non
& da escludere che fosse nei colori propri di volta in volta differenti.

Nei dipinti di Frans Hals, di alcuni anni successivi, questa diversita di colori & evi-
denziata abbastanza chiaramente: i componenti della compagnia di San Giorgio
della citta di Haarlem indossano sciarpe bianche e rosse, tranne uno con sciarpa

coerentemente arancio; quelli della compagpnia di Sant'Adriano portano il bianco

e lazzurro®.
1l capitano col cappello & dotato di mezza picca con lama larga che ricorda lo spie-

do per la caccia al porco selvatico; Dirksz ha invece una lama triangolare con la
base a due piccole ali uncinate rivolte in alto e due crocchi curvi in basso con una

forma a ricordare le partigianette.
Entrambe montano un‘asta tonda rastremata alla base, mancante del calzuolo

metallico, rivestita probabilmente in velluto, trattenuto da fasciature in pelle
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FIG. 3 - Gerrit van Schooten Jansz, vandrigt (alfiere) della milizia della citta di Haarlem.
Civica Raccolta delle Stampe A. Bertarelli.



La solita spada alla vallona completa I'armamento; il costume invece presenta un
farsetto e pantaloni con fenditure differenti sul petto e sulle maniche poste a trat-
ti diagonali e tra loro paralleli; sui pantaloni realizzate a formare quadrati.

Gli alfieri

Entrambi i portabandiera indossano un piccolo cappello alla moda, con tesa breve
ornato da un nastro a torciglione che trattiene un piumaggio sulla destra.
Gerrit van Schooten Jansz (FIG. 3) porta un soprafarsetto a falda rigato, con finte
maniche ricadenti dietro le spalle, & abbottonato poco sotto il collo e sulla falda
con due serie di alamari.
Le braccia sono coperte da maniche in tessuto a fenditure, identiche a quelle del
capitano con cappello (FIG. 2), che qui sono pero chiuse sui lati da una fitta
sequenza di bottoncini decorati; dalle maniche in parte slacciate si intravvede la
camicia che termina in polsini e gorgiera identici ai precedenti.
I calzoni sono a palloncino e proseguono poi abbastanza aderenti per concludersi
appena sotto il ginocchio, chiusi da tre bottoncini.
Calze aderenti e calzature a pantofola appuntita, con minutissimi tagli e chiuse sul
davanti da un laccio, completano I’abito.
Al fianco Gerrit porta un’arma dal fornimento particolarmente interessante che sem-
brerebbe essere completamente intagliato a decori fitomorfi; & costituito da un elso
diritto pomolato alle estremita; dal blocchetto partono due anelli ortogonali al piano
della lama, quello di guardia pilt grande, quello di controguardia pil1 ridotto.
Purtroppo il disegno non permette di comprendere se il fornimento sia pitr arti-
colato, con la presenza di ulteriori rami o ponti che, se esistenti, sono nascosti
dalle pieghe del tessuto dei calzoni a palloncino.
’arma & tenuta stranamente in orizzontale e farebbe percid pensare ad un ogget-
to con lama corta, una lama lunga eserciterebbe una forza sull’attacco del fodero
tale da far portare il fornimento verso I'alto, come nei casi precedenti.
Anche la scarsita di elementi difensivi della mano farebbe pensare a una daghetta
da accompagno.
La spada ¢ invece presente nel ritratto di Gerrit Pietersz Ruychaver (FIG. 4), I'ar-
ma & una striscia con fornimento a tre vie con guardia che si curva fino al pomo,
elso con braccio di parata e di guardia diritti che si curvano verso il basso all’e-
stremita e li si rigonfiano; due archetti scendono sotto i bracci.
Il fodero & sospeso al solito modo, con cinturino controvento che ¢ in parte nasco-
sto dal soprafarsetto; questo presenta le finte maniche ricadenti chiuse ai polsi da
quattro bottoni con alamari e ciuffecti.
Lo stesso sistema di chiusura compare sotto il collo e alle due tasche diagonali
poste verso la punta del petto a panseron.
Sia il soprafarsetto che i pantaloni, che si chiudono appena sotto le ginocchia con
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Londra (Royal Armouries, XIII 91) appartenuto alle guardie dell’Elettore di Sas-
sonia del 1605 c. che seppur pilt ricco, in velluto con riporti e fibbie in ottone
dorato, presenta un sistema di aggancio dei bossoli molto simile a quello in esame.
Per completare il caricamento occorreva ancora una piccola fiasca detta polverino che
serviva a versare la giusta quantita di polvere nello scodellino del meccanismo di sparo.
Nel nostro caso il polverino pende dal cinturone tramite cordoni con nappe e va
a posizionarsi poco sopra il ginocchio destro.

Il moschettiere & inoltre fornito di una grossa fiasca portapolvere che serviva per
riempire nuovamente i bossoli utilizzati; questa & posta solitamente appesa, trami-
te un apposito e lungo gancio a una striscia di pelle a pitt fori, che pendeva dal
cinturone sul retro.

La sacca contenente le palle era solitamente cucita alla striscia portafiasca, all’al-
tezza del passante per il cinturone, come & molto probabile in questo caso, oppu-
re direttamente alla bandoliera portacariche.

La miccia di scorta & appesa alla cintura, alla sinistra, dove trova posto anche la
spada con fornimento che, in parte nascosto, sembrerebbe relativamente semplice:
composto da un elso diritto a curvarsi in basso alle estremitd, due archetti e un
ramo di guardia ad arricciolarsi sotto il pomo.

Conclude 'armamento la tipica daghetta d’accompagno per Ja mano sinistra
appesa al cinturone in orizzontale che spunta da dietro per il pomo e parte del-
impugnatura a fuso.

Labbigliamento & costituito dal solito farsetto con fenditure come nei casi prece-
denti, pantaloni con cuciture messe in risalto da passamanerie e chiusi da bottoni
sotto il ginocchio.

Le calze sono cadenti e arrotolate sotto il polpaccio, le calzature riprendono il
motivo a fenditure del farsetto.

11 cappello ha la tesa larga e floscia rivestita da una fodera a minutissime fenditu-
re e portata rialzata sul davanti.

Della serie fa parte un secondo moschettiere, attrezzato di moschetto, forcella,
spada e daghetta, fiasca e polverino, del tutto simili, ma mancante della bandolie-
ra portacariche. '

B rivestito da un farsetto a falda e finte maniche, chiuso sul davanti e alla falda da
abbottonatura identica a quella di Gerrit Pietersz Ruychaver, che compare anche
sui pantaloni.

Le maniche della camicia presentano fenditure uguali a quelle portate dal “tenen-
te colonnello” sopra descritte®.

Al contrario dei moschettieri gli archibugieri erano armati con un arma da fuoco
pitt piccola e leggera che non abbisognava di una forcella di sostegno.

Nella serie sono ritratti due archibugieri, uno visto di fronte & vestito con un far-
setto a finte maniche e fenditure differenti da quelle in esame, laltro visto di
schiena porta in testa un morione aguzzo € mostra un abbigliamento molto sem-
plice, non decorato da nessun tipo di fenditure; entrambi mancano della bando-
liera portacariche.
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IG. 4 - Lulfiere Gerrit Pietersz Ruychaver. Civica Raccolta delle Stampe A. Bertarelli
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Lo scrivano tesoriere

Questa figura risulta particolarmente interessante per tutta una serie di dettagli del
vestiario e di oggettistica che mette in evidenza (FIG. 6).

1l classico farsetto infatti & sbottonato per la meth inferiore e mette in mostra la
grossa imbottitura che ne caratterizza la forma a petto d’oca.

Le fenditure sono in questo caso pilt semplici e organizzate in serie di tagli verti-
cali separati da linee a trattini obliqui.

La manica, chiusa da una serie di nastri, & qui aperta ¢ mostra quella della cami-
cia: ampia, decorata da doppie file di puntinature, con polsini risvoltati e gorgie-
ra dello stesso pizzo portato da Gerrit Pietersz Ruychaver.

] pantaloni sono organizzati come le maniche del farsetto, ma sono chiusi dai
nastri annodati.

Le calze aderenti finiscono nelle calzature decorate al solito, ma inserite i maniera
molto originale in zoccoli.

La mantellina a ruota con bavero, probabilmente nera e con una fodera uguale al
tessuto delle maniche della camicia, & portata sulla spalla sinistra. In testa ha un

cappello a larga falda con orlo perlinato.
£ armato con una spada a striscia dal fornimento a vie, il fodero & sospeso al soli-

to modo, ma qui ben evidente ¢ il sistema di aggancio del cinturino controvento
al cinturone, che ha gli orli frangiati.

A questo sono appesi gli attrezzi della sua professione: il contenitore con coper-
chio & un calamaio portatile per l'inchiostro, Paltro astuccio lungo a cilindro, che
si intravvede piu dietro, serve per contenervi le penne, in mano tiene un rotolo
dove probabilmente ha annotato le paghe dei soldati.

In una ulteriore incisione, questo SOggetto ha la postura del corpo differente, un
farsetto simile, ma doppiato da una giubbetto probabilmente in pelle come quel-
lo indossato dai capitani che in questo caso & perd decorato da fenditure verticali.
Anche in quel caso sono presenti gli soccoli ed i contenitori sopra descritti.

1l prevosto

Con questa terminologia si designava all’epoca un ufficiale con compiti che

potremmo definire di comandante della polizia militare.
I’ufficiale indossa un costume simile a quello precedentemente descritto, ma con

differenze nell’organizzazione delle fenditure.
E armato con una spada alla vallona e stringe nella destra il tipico bastone di

comando.

Il picchiere e il tamburo

I picchieri componevano la parte pitt consistente delle fanterie dell’epoca, poteva-
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. FIG. 5 - Un moschettiere.
Civica Raccolta delle Stampe A. Bertarelli.
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no dividersi in “picche secche” e “picche armate” a secondo se erano o no munite
: di un corsaletto difensivo.
it | 1l nostro picchiere & una picca armata con corsaletto di pregio decorato a liste incise
T‘ J allacquaforte, ha in pilt le braccia completamente difese e provviste di guanti a
¢ manopola, anche le gambe sono coperte fino a metA coscia da un paio di scarselloni.
Sul capo porta il tipico morione a cresta tonda, & armato di picca lunga dai quat-
B tr0 ai sei metri e da una spada da lato con lama a striscia e fornimento a vie.
D 1l tamburo indossa un cappello simile a quello dei portabandiera, soprafarsetto a
' 1 falsemaniche, camicia a maniche con fenditure identiche a quelle del “tenente
' colonnello”.
Lo strumento & di grosse dimensioni e nasconde il fornimento della spada a stri-
scia, ben visibile & invece la daghetta d’accompagno.

Ih Gli spadaccini

it Completano questa serie le figure di due Rondbartschieren “rotellieri” o meglio
“spadaccini” i di da alla vall di rondacci llica®®

\ spadaccini”, armati di pesante spada alla vallona e diron accia metallica®”.

‘ Sono abbigliati nel tipico modo fin ora descritto: uno dei due privo di qualsiasi
decoro a fenditure, il secondo, raffigurato di schiena, & il ritratto di N. van Dijk,
indossa un piccolo cappello, un farsetto molto decorato con fenditure messe in
diagonale a formare losanghe ulteriormente sforbiciate.

Gli sfondi

, o

v Tutti i personaggi sono posti in primo piano rispetto a sfondi con scene guerre-
A sche o di vita militare che in alcuni casi mostrano la funzione svolta dal soggetto.
l 1l capitano Dirksz & posto dinnanzi ad una scena di battaglia tra fanterie a cui ha

probabilmente partecipato; il capitano con cappello ¢ di fronte alla propria com-
pagnia composta da un quadrato di picche con ali di archibugieri e due altri uffi-
ciali intenti a conversare.

Lo sfondo di van Schooten mostra una compagnia di archibugieri in battaglia con
‘ una grande bandiera molto evidente, probabilmente portata dallo stesso Gerrit.

p Ruychaver & invece alla testa della propria compagnia in marcia lungo un sentiero.
1l moschettiere sembra assolutamente non considerare la scena di saccheggio alle
sue spalle; in una pili “serena” vita di campo, durante un assedio, ¢ invece ambien-
tato il tesoriere che si scorge, dietro un tavolo, intento a pagare alcuni soldati.

1l ST =

(Wl i Fellnits, S, G ‘
T (Adwmer intropiidis e jitellitibs. T >0~

Le uniformi

I costumi militari descritti in queste pagine risultano estremamente interessanti e
possono a buon diritto considerarsi il primo vero tentativo di codificazione di

. | ' FIG. 6 - Uno scrivano-tesorier
. = e.
e p e o, Civica Raccolta delle Stampe A. Bertarelli.
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Per poter vedere sui campi di bartaglia degli interi reggimenti completamente rive-
stiti di un uniforme dello stesso identico taglio e soprattutto colore, bisognera
attendere almeno fino alla meta del XVII sec."”, ma il processo, iniziato gia decen-
ni prima, vede negli abbigliamenti fin ora illustrati un tentativo concreto che ben
si inserisce nella situazione di grande trasformazione e razionalizzazione dell’eser-
cito in atto in quel periodo.

Analizzando il costume dei nostri personaggi si possono trarre alcune considera-
zioni.

Gli ufficiali indossano un abito che mostra elementi pressoché identici, non solo,
se si esamina con attenzione organizzazione decorativa delle fenditure sui farset-
ti, maniche e pantaloni, si pud notare il continuo ripetersi dello stesso tipo sulla
maggioranza dei soggetti, ufficiali e non.

Si tratta della decorazione a serie di fenditure oblique pit grandi, alternate a serie
pitt piccole inclinate in senso opposto € separate da puntinature, il tutto su una
trama orizzontale.

Questo tessuto compare su ben 10 soggetti dei 25 presi in considerazione.

Dal totale sono perd da escludere, il picchiere che & completamente armato, uno
spadaccino e un‘archibugiere che non mostrano decori, e due nobili polacchi (qui
non descritti), che portano ad un rapporto di 10 a 21.

Pi1 esattamente, il capitano con cappello (FIG. 2), i capitani Jacob Ruyckhaver e
Pieter Hasselaer, il “colonnello”, gli alfieri Gerrit van Schooten Jansz (FIG. 3) e
Gerrit Pietersz Ruychaver (FIG. 4), nonché i due altri alfieri anonimi, il moschet-
tiere (FIG. 5) e infine il secondo scrivano tesoriere, tutti indossano lo stesso iden-
tico farsetto e tranne van Schooten, lo stesso tipo di calzature.

E percid probabile che ci troviamo di fronte al ritratto di componenti della stessa
compagnia della milizia citradina, abbigliati con un indumento base - il farsetto -
dello stesso tipo e probabilmente colore (forse giallo dando credito al dipinto del
moschettiere a Praga) e realizzato, seguendo precise indicazioni, da uno o pit sarti,
che potremmo considerare come i fornitori ufficiali di tutta la compagnia.

A questo elemento “standardizzato”, verranno, quantomeno nel caso degli ufficia-
li, aggiunti di volta in volta elementi “fuori ordinanza” secondo il gusto e le finan-
ze personali; prassi questa che restera consolidata fin oltre la meta del XIX sec.
Un secondo e intrigante elemento che puo essere utile per l'attribuzione a una
precisa compagnia & la presenza di William Ruychaver, nel quadro sopra citato di
Frans Hals il “Banchetto degli ufficiali della milizia civica di Sant’Adriano a Har-
lem” datato al 1625-27.

Si puo ipotizzare che William Ruychaver fosse imparentato con lo stesso capitano
Jacob Ruychaver e l'alfiere Gerrit Ruychaver descritti in queste pagine.
Ammettendo percid la parentela dei tre ufficiali e considerando la suddivisione della
milizia per corporazioni, si pud proporre che i personaggi ritratti nelle incisioni di
Goltzius, indossanti lo stesso tipo di abito (benché di alcuni decenni precedenti),”
appartengano alla compagnia di Sant’Adriano della milizia della ciced di Haarlem.
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NOTE IN MARGINE
A BERTARELLI E TRIESTE

Maria Goldoni

Il bel catalogo “Bertarelli e Trieste”® aggiorna, integra, in parte corregge le ricer-
che che avevano accompagnato la Erschlieffung della raccolta di legni della Galle-
ria Estense nel 1986 e nel 1988@. Esso diventa un punto di riferimento indi-
spensabile per la prosecuzione delle ricerche in proposito. Non & mio scopo qui
farne una recensione, bensl prendere spunto dalla sua impostazione e da alcuni
spazi da esso lasciati aperti per aggiungere alcune osservazioni ed alcuni dati.

In primo luogo, il catalogo cerca di rispondere ad una esigenza che a mia volta ho
sentito come centrale dopo aver riflettuto sulle difficolta di riannodare i fili di
discorsi interrotti da pitt di mezzo secolo sulle “rozze silografie” salvate da Venturi
e Bertarelli; ovvero di mettere nella corretta relazione campi del sapere rispetto ai
quali una lettura debitamente complessa della collezione modenese rappresenta
una sorta di piano di intersezione. Ho cercato di esprimere questa esigenza par-
lando di un approccio ai materiali “come se” questi fossero materiali storico-arti-
stici da un lato, documenti storici dall’altro. Il “come se” indicava semplicemente
Iintento di lasciar da parte, almeno in questa fase, le discussioni sul valore artisti-
co delle “rozze silografie”, nonché quelle sulla storicita dei materiali popolari, uti-
lizzando, delle definizioni in termini storici e artististici, non tanto la veridicita,
quanto la fecondita®.

Francesca Nodari, in accordo con il curatore e con i promotori della catalogazio-
ne e della mostra, ha appunto avvicinato i materiali Bertarelliani che derivano
dalle matrici conservate a Modena: con criteri storico-artistici, ed ha tentato, con
risultati molto apprezzabili, un sistematico lavoro di attribuzione e istituzione di
rapporti. Ha cioe cercato di contribuire, sui materiali popolari triestini, a quella
serie di operazioni che dovrebbero farci passare dalla tipica definizione ancor oggi
disponibile per tante stampe non-classiche (“rozza silografia popolare”) ad una
classificazione altamente determinata.

Qui vanno fatte alcune osservazioni: i materiali triestini del dono Bertarelli costi-
tuiscono una selezione dai materiali tramandati dalle ditte Soliani e Barelli che 1)
?sclude pressoche totalmente il vasto campo dell'illustrazione libraria; 2) sacrifica
In generale i piccoli formati; 3) esclude parimenti quasi del tutto le stampe di sog-
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picche. Sullo scadere del XVI sec. mantennero pressoché lo stesso compito, vennero equipag-
giati di spada pili corta a lama larga e pesante e di una rondaccia, uno scudo tondo sovente rive-
stito di metallo. S
1 ; / 7 ) unordi ai fabbricanti di abiti
a0« nel 1645 il generale di capo imperiale conte Gallas passo un m.'dzmznzcz f ' e
austriaci ... (€) ... accluse un campione di stoffa, specificando il colore (grigio pallido) ...
G. PARKER, op. cit., p. 118.
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NOTE IN MARGINE
A BERTARELLI E TRIESTE

Maria Goldoni

Il bel catalogo “Bertarelli e Trieste”™ aggiorna, integra, in parte corregge le ricer-
che che avevano accompagnato la Erschlieffung della raccolta di legni della Galle-
ria Estense nel 1986 e nel 1988?. Esso diventa un punto di riferimento indi-
spensabile per la prosecuzione delle ricerche in proposito. Non & mio scopo qui
farne una recensione, bensi prendere spunto dalla sua impostazione e da alcuni
spazi da esso lasciati aperti per aggiungere alcune osservazioni ed alcuni dati.

In primo luogo, il catalogo cerca di rispondere ad una esigenza che a mia volta ho
sentito come centrale dopo aver riflettuto sulle difficolta di riannodare i fili di
discorsi interrotti da pilt di mezzo secolo sulle “rozze silografie” salvate da Venturi
e Bertarelli; ovvero di mettere nella corretta relazione campi del sapere rispetto ai
quali una lecrura debitamente complessa della collezione modenese rappresenta
una sorta di piano di intersezione. Ho cercato di esprimere questa esigenza par-
lando di un approccio ai materiali “come se” questi fossero materiali storico-arti-
stici da un lato, documenti storici dall’altro. Il “come se” indicava semplicemente
I'intento di lasciar da parte, almeno in questa fase, le discussioni sul valore artisti-
co delle “rozze silografie”, nonché quelle sulla storicita dei materiali popolari, uti-
lizzando, delle definizioni in termini storici e artististici, non tanto la veridicita,
quanto la fecondita®.

Francesca Nodari, in accordo con il curatore e con i promotori della catalogazio-
ne e della mostra, ha appunto avvicinato i materiali Bertarelliani che derivano
dalle matrici conservate a Modena con criteri storico-artistici, ed ha tentato, con
risultati molto apprezzabili, un sistematico lavoro di attribuzione e istituzione di
rapporti. Ha cio¢ cercato di contribuire, sui materiali popolari triestini, a quella
serie di operazioni che dovrebbero farci passare dalla tipica definizione ancor oggi

disponibile per tante stampe non-classiche (“rozza silografia popolare”) ad una
classificazione altamente determinata.

Qui vanno fatte alcune osservazioni: i materiali triestini del dono Bertarelli costi-

tuiscono una selezione dai materiali tramandati dalle ditte Soliani e Barelli che 1)

.Csclude pressoche totalmente il vasto campo dell'illustrazione libraria; 2) sacrifica

In generale i piccoli formati; 3) esclude parimenti quasi del tutto le stampe di sog-
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getto profano o di marcata funzionalita pratica; 4) riduce fortemente i richiami
espliciti alla provenienza modenese.

1l contributo dato dallo studio su questi materiali non escludera pertanto una
ulteriore integrazione che tenga conto dei materiali non religiosi e che, pur limi-
tandosi ai grandi e medi formati che caratterizzano la raccolta triestina, tenga pre-
sente il ruolo delle tipografie, nonché quello della citea di Modena, rispetto ad una
vicenda di produzione, circolazione, conservazione che, come & noto, & durata
diversi secoli.

Sarebbe infatti pur sempre astratto pervenire ad attribuzioni di tipo storico-artisti-
co senza ambire ad incrociarle con i dati disponibili circa ambiti geografici ed atti-
vita editoriali, ovvero senza calare i materiali nel concreto contesto storico. Trac-
ciare un canovaccio nel modesto modo che, alla presente data, & possibile a chi si
proponga una sintesi, implica ovviamente lasciare poi agli specialisti dei diversi
settori il compito di indicare le inevitabili debolezze e ricostruire pilt adeguata-
mente gli intrecci. In questo spirito e con questa consapevolezza si ritiene di qual-
che utilitd presentare questi appunti.

Modena ¢ evidentemente il punto di partenza di una analisi di questo tipo: un'an-
tica ipotesi, screditata da Venturi, ne faceva un rilevante centro dell'incisione quat-
tro-cinquecentesca, mentre una pitl tarda, che si appoggiava sulla straordinaria
consistenza del patrimonio silografico modenese, attribuiva alla famiglia Soliani
un peso di prim’ordine nella stampa popolare italiana®.

Dal confronto fra i cataloghi Soliani & perd notoriamente emersa Pipotesi, confer-
mata dai ritrovamenti presso la Biblioteca Capitolare di Verona, di un fondo
Barelli di provenienza genericamente settentrionale, cioé presumibilmente (sebbe-
ne non necessariamente sempre) non modenese; d’altro canto, da un esame tanto
storico quanto stilistico dei materiali & risultato esistere con alcuni grandi centri
della stampa un contatto cosi evidente da limitare la portata documentaria che la
raccolta potrebbe avere rispetto ad una originale cultura figurativa locale®.
Incrociando ora i risultati, sia pure parziali, fin qui raggiunti, si deve peraltro
cominciare a ridefinire il rapporto della citth con le immagini a stampa, tentando
da un lato di raggruppare ipoteticamente intorno ad alcuni dati certi i materiali
che appaiono tra loro omogenei 0 pertinenti, dall’altro di interpretare in modo
pit1 adeguato i loro significati.

Riguardo al primo punto, mi pare plausibile che, dal punto di vista degli stampa-
tori, la trasmissione di matrici per decenni e per secoli servisse non solo ad un uso
:mmediato, ma anche a consentire la ripetizione e la ripresa di formule riuscite's
daltro canto, la ripetizione pare a volte dovuta ai fattori concorrenza e domanda,
nella misura in cui risale alla iniziativa di stampatori diversi, tutti interessati a testi
di successo. Questo si verifica fin dal primo momento, con la competizione tra
Pierre Maufer e Domenico Roccocciola, che nel 1492 hanno entrambi in bottega
la serie completa delle illustrazioni per il Pronostico del Lichtenberger?; e puo esse-
re verificato ripercorrendo i casi singolarmente numerosi in cui uno o pit motivi
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di partenza sono o riprodotti, con fedelta e perizia variabili, oppure combinati e
contaminati, 0 ancora aggiornati ovvero adeguati a bisogni diversi®.

Pitt che la sola assenza di originalita degli autori, pit che la famosa inerzia della
cultura del popolo, questa pratica del replicare mi sembra attesti un aspetto a suo
modo dinamico dell’ambiente: considerate le caratteristiche economiche e tecni-
che della stampa tipografica, la regolare applicazione dei principi del ripetere del
moltiplicare, imposti dal nuovo mezzo, pud implicare ora una adesione al moder-
0o ora un adattamento al nuovo (a situazioni mutate o in via di mutamento), in
cui sono coinvolti stampatori e pubblico, naturalmente nella dimensione consen-
cita ad un centro che abbia le peculiarita “minori” di Modena.

In secondo luogo, il fatto che il riprendere e replicare vada di pari passo con il vero
e proprio reimpiegare, riscontrabile con facilita nella illustrazione libraria, da luogo
alla presenza, negli stessi magazzini, per un uso negli stessi libri e fogli, di matrici
estremamente raffinate e matrici di intaglio elementare e rozzo disegno; ma, oltre
a questa coesistenza casuale, dovuta ad urgenze pratiche, di manufatti di qualita
diverse, C& una ben pii complessa circolazione di motivi, tematiche, stilemi, tra

ambiti colti e ambiti popolari®.

Circolazione e trasmissione di immagini da legno a Modena,
osservazioni e ipotesi:

a) lepoca di Maufer, Roccocciola, Bergolli

Modena, come & stato pitt volte osservato € confermato, ospita ai primordi della
stampa una produzione tipografica rivolta soprattutto alle necessitd di maestri,
studenti, letterati di cultura umanistica®” - gli stessi interlocutori, presumibilmen-
te, di un Nicoletto da Modena nel campo delle stampe “classiche”, sempre
ammesso che Nicoletto abbia lavorato anche a Modena; ma negli anni Novanta il
ventaglio delle destinazioni pare essersi ampliato, a giudicare non solo dalla scelta
delle opere da pubblicare, ma anche dalla comparsa di illustrazioni. In citta si
comincia ad aver bisogno di matrici lignee, e dunque ad intagliarle o ad impor-
tarle. La diffusione di silografie in foglio singolo deve risalire, se i criteri di data-
zione fin qui disponibili sono corretti, al medesimo periodo. Singolare & Pelevata
qualita di alcune silografie di questi tempi “primitivi” la cui provenienza pare fore-
stiera date le consonanze con modi di intaglio praticati in certe botteghe, venezia-
ne o ferraresi, per esempio. Dobbiamo, almeno in qualche caso, la comparsa di
questi pezzi, diversi tra loro e non riconducibili ad un'unica fonte, a qualcuno di
quei tipografi itineranti che per primi praticarono l'arte della stampa in cited? La
commissione o I'acquisto di qualche bella tavola a Venezia oppure a Milano non
sembra improbabile da parte di figure di questo genere.

Poiché una testimonianza certa, un piccolo legno per illustrazione di un libro, ci
porta a Pierre Maufer, di Rouen, mi ¢ parso ragionevole prendere in esame la pos-

38

sibilitd che a lui si debba I'introduzione di materiali di grande pregio, individuati
tener}(i.o conto di elementi di affinitd e facendo leva su scarsi d;glti)storiZi“”l'mlt :
matrici per una serie dei Nove Prods, pervenute in numero di due alla data 18-64e
¢ successivamente scomparse, opera di intagliatori d’oltralpe, variamente deﬁnitf
(Germania? Paesi Bassi?), nonché la matrice della Mudonna sulla Jalce di | 1
/:S’af'zm Casa di Loreto che credo intagliata a Venezia da due autori di cul ’d_”na
sissima fit_lrante gli anni Novanta del Quattrocento!?. e
Gli md.m sono invero piuttosto esili e contraddittori. In primo luogo, Iulti
legnobgtato, che, se si guarda alla faccia con la Santa Casa (cfr NOgDA,RI unm;)o
: ; ; . 2);
E)Ot;esti 16; esif):/ee;tiato _pzzzllto a Modena da Gm\.ranni Maria Verdi con pezzi di ana-
g p enti dalla bottega ferrarese di Lorenzo de Rossi, dovrebbe perd
essere pervenuto a Modena entro la prima meta del Cinquecentoj esso ¢ 5 1l
dlrettp di una Santa Casa edita a Modena, che & situabile a quell’a data irril const
derazu‘)ne del testo che contiene e delle sue caratteristiche formali. Ma il VC(ziH'SI—'
trasfer} a Modena da Ferrara solo al momento della cacciata dei dlichi e fuert ivo
nel primo decennio del Seicento. Altra pista: il piccolo legno della Pro’nostz'c s
a noi r_1masto“3’ ha in comune con la Madonna sulla Jalce di luna un art'Eleo e
unico in tutta la raccolta, il fondo a incavo (quello che figura bianco rf) 11 s
pa) cosparso di. stelline ottenute con un punzone; in questo caso & difﬁc?lea oo
re ?d un reimpiego, come quello devozionale ipotizzabile per la Madonna tflensa_
cui una fiecorazione del fondo abbia senso; puo trattarsi di una specie di ,se I‘:OP(C;
riconoscimento o di un modo di lavorazione caratteristico di una bottega> D%
queﬂa‘Madonnd, conservata solo nella meta inferiore, si conosce poi una S one,
a Berlino™, che si ritiene ne restituisca liconografia completa'pe sembrV " csserrd
Uno Strano rapporto fra quella versione, la sua corrispondente m,odenese : ICSS?IY .
grafie dei due Prodi. Esse hanno le une con le altre somiglianze pilt strett’e chi sri(;)r;
con qua!unque altra stampa dei fondi Soliani e Barelli. (I soli intagli che riveli
una_s1r}1\ﬂe frequentazione di modi nordici sono ivi quelli di Francgsco de N i,
assai pil elaborati e applicati a tutt’altri generi di disegno). Il rapporto ri amci),
flem?m fo%‘mali e non solo contenutistici: i Prod; sembrano riselili)re di ulrz;;:ll irui‘
tlelcriiclglcllraﬁiva anf'iloga a q}lella della Madonna di Berlino, pur presentando nella
b 2 de f{fntagho sor’mg.hanze anche con la Madonna di Modena. A prima vista
i CF:lllltlung ;i ;1;5(21615; ultllrr\la(,i IT stampa di Be.rli\no.risale invece semplicemente ad
e Ca. : .rf\:a éa a dlsegno, al di .la dl_alcuni suoi aspetti convenzio-
(e rimpit'cu:el 1,.caratter.1zzare.la situazione Madre-Bambino insolita
i Sne belv(zi un’impressione di tenerezza per il modo in cui la picco-
e (;16 . ;1::; (siLru piedini el stende. un po’ rigic)lar.nente un braccino
T e, mentre le mani di questa " aiutano a tenersi in
el h.’:l e a reggere la \/Velt/.eugel. Il legno modenese tratta la
e Gl ; Ola:)'(;,n monulmzrlltale: dlvers.amente dalla stampa berline-
monumentale Bambino su un ;23(:31;)0 beﬁ?gifloéelllﬁ am'mmghl, e e 1
; alla misura gracile e angusta
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delle forme un po’ rigide, sostituisce larghezza, eleganza, estrema articolazione
delle linee che si snodano in sinuosita ora delicate, ora sontuose. La tecnica d’in-
taglio fa ricorso in misura minima al tratteggio incrociato, con la conseguenza che
le zone d’ombra contribuiscono allo splendore delle zone in luce, piuttosto che ad
ammorbidire i volumi: &, del resto, la donna dell’Apocalisse quella che nel perdu-
to (o mai esistito?) legno superiore dovrebbe emergere dai ricchi panneggi. Ora,
non mi pare azzardato supporre che una tecnica silografica cosi bella, applicata ad
una tavola che deve essere stata preparata alla fine del Quattrocento in una buona
bottega veneziana, risulti da un incontro fra arte tedesca dell'intaglio e cultura
figurativa italiana, quale si produsse negli anni dell’ Apocalisse di Diirer. La stampa
di Berlino, semmai piti vicina ai modi di Schongauer, rivela orizzonti diversi.
Ora, tornando al modo in cui a Modena sono pervenute le matrici, se & vero che
Maufer aveva relazioni con Venezia, avendovi tra Paltro operato fra 1480 e 1486,
% anche vero che nei tardi anni Novanta, 0 nei primi del Cinquecento, egli aveva
probabilmente gia lasciato Modena, dato che compare a Cremona nel 1494. Peral-
tro, il rapporto che proprio Maufer ebbe con la tipografia cittadina, ovvero la sua
concorrenza con il personaggio destinato a dominare la scena fino agli anni Venti
del Cinquecento, Domenico Roccocciola, potrebbe spiegare, forse, la permanenza
in Modena di suoi materiali, che possono essere stati piti consistenti del solo
legnetto per il Lichtenberger. Sulla base di quanto si sa, si dovrebbe supporre che
le vicende della concorrenza dei due tipografi siano comunque state tali da per-
mettere o ad un terzo stampatore o ad uno dei due, lo stesso Roccocciola, di veni-
re successivamente in possesso delle illustrazioni di proprieta del Maufer. Lipote-
tico terzo stampatore sarebbe in questa ricostruzione il sacerdote e tipografo Anto-
nio Bergolli, attivo nell’ambiente librario tra 1519 e 1539; sappiamo da alcuni
dati che, con il fratello Pietro Maria, divenne proprietario di materiali che erano
stati di Domenico Roccocciola e del di lui nipote Antonio™?.
Nel terzo decennio del ‘500 Bergolli & attivo anche come tipografo, dopo aver gia
acquistato la libreria del Roccocciola nel 151919 nel prezioso documento del
1539 riportato da Giorgio Montecchi®?, ci informa della consistenza della propria
stamperia, precisando di possedere duecento “forme da figure” “grandi” e “picco-
le”, e da “istorie”, pure “grandi” e “piccole”. Ha il Bergolli, tra queste matrici, pos-
seduto matrici di provenienza “forestiera’, veneziana per esempio, ma anche nor-
dica - per generico che sia questo termine, cui per ora siamo limitati -2 matrici
forse pervenute attraverso tipografi d’Oltralpe, il Maufer tra questi? Vorrei segna-
lare un ulteriore indizio interessante: '€ una affinita degna di nota tra le due silo-
grafie dalla serie dei “Nove Prodi” ed il frontespizio della pili famosa tra le edizio-
ni del Bergolli. L Opera nova chiamata duello del maestro di scherma Achille
Marozzo, del 1536, ¢ illustrata da numerose silografie, di attribuzione ancora pro-
blematica nonostante siano in parte siglate. Le figurine cavalleresche e regali del
frontespizio sono diverse sia nella funzione che nello stile dalle figure di duellanti
che illustrano il testo: mentre queste ultime hanno valore didattico, e rispettano le
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iy proporzioni di atletici corpi umani come la realth dei movimenti sportivi, le prime
| sembrano avere la funzione “patetica’ di introduzione ideale alla pratica della
) ‘i‘ scherma, cioe la funzione di richiamare all'antico ideale della cavalleria, che 'Eu-

4 1 ropa di Carlo V ha riscoperto. A questo scopo pare che l'illustratore si rifaccia ad
11 un patrimonio ﬁgurativo cortese, goticizzante: le membra relativamente minute
“!' rispetto alle teste, anche se non cosi corte, i volti, le barbe dei personaggi in arma-
a1 tura hanno a mio avviso analogie rilevanti con le caratteristiche delle, pi antiche,
1 immagini cavalleresche dei Prodi, che probabilmente circolavano a Modena, trat-
)

‘ te da matrici che qualcuno gia aveva nei magazzini““”.

N atto di vendita del 1539 &, per quanto si sa, la prima prova documentaria che
abbiamo, per Modena, di una attivita editoriale riferita a stampe sciolte. Non c’&
. ragione di credere che tale attivith non fosse gia praticata dal Roccocciola, benché
i 1 | Ja sua produzione libraria non contenga pilt illustrazioni dopo il 1495, né che gli
! acquisti del Bergolli dai Roccocciola riguardassero esclusivamente la stampa di libri.
18 A queste date dovrebbero allora essere presenti, fra le duecento “forme da figure”
'i presenti a Modena, forse tra quelle stesse del documento citato, alcune matrici
8] particolarmente note, consonanti con lintenzione mostrata da Roccocciola di
‘ avvicinare il pubblico dei concittadini in tutto, o quasi, il ventaglio delle sue arti-
colazioni sociali: immagini molto celebri, come quelle dette del Moro e della
Mora, della Scimmia che fila e del Lupo (0 Volpe) travestito da pellegrino"” paiono
infatti databili ai primi del ’500, se non agli ultimi anni del 400, e presentano
caratteri stilistici che, per quanto non identici tra loro, non sono disomogenei, ed
i hanno in comune un elemento: non sono facilmente riconducibili a correnti che
‘ﬁ gli studiosi di silografia abbiano gia chiaramente individuato. Queste matrici
) potrebbero essere state disegnate ¢ intagliate 2 Modena e potrebbero risalire all'at-
) tivita dei Roccocciola (1481-1519), o, al pilt tardi, a quella dei Bergolli ®; esiste
} peraltro, come fard presente piu avanti, I'indizio di un possibile rapporto con la
i cultura ferrarese di almeno una di esse.
Sicuramente “in Modena”, nei primi decenni del 500, e quindi presumibilmente
nellambito dell’attivith delle medesime botteghe, fu invece edita la “Nave di Sal-
vazione” (dai Roccocciola?), trattata secondo convenzioni silografiche di ascen-
denza veneziana. Essa sembra essere stata modello per due (pilt tarde?) immagini
del Crocefisso di Santa Brigida (si confrontino rispettivamente le figure di Cristo in
|\ croce e quelle femminili ammantate di nero e analogamente atteggiate) *" e si vale
I di mezzi stilistici analoghi a quelli di un grande Calvario (cfr. NODARI nn. 31, 32),
| che fu ripetutamente ri-intagliato forse in centri diversi e in un arco di tempo non
i} ristretto (per tutto un secolo?), e che riprendeva qualche originale noto anche
\ fuori Italia, in un rapporto da precisarsi con il dipinto di Hans Memling presso la
. Galleria Sabauda di Torino®. Pure “in Modena” sono edite la pili antica tra due
diverse versioni delle Parole di Cristo Crocefisso a tre pie donne (ovvero le “Sette
parole” e i versi “O peccator deh non peccar non pit’”)® e la pili recente tra le

' FIG. 3 - Modena, Galleria E ; 1
due versioni della Santa Casa di Loreto®®. La datazione ¢ alquanto incerta, ma pre- tiratura moderna (191;?;365? ggfiﬁéogfodbz[bﬁﬁwf (gﬂllomé e e s ] o VL
ente bolognese, prima meta del secolo XVIII.
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sumibilmente da situarsi entro i primi tre-quattro decenni del Cinquecento: nel
caso della prima matrice, per il complesso di motivi iconografici e rimandi stilisti-
ci che la caratterizzano, nel caso della seconda, in considerazione dei dati e delle
letture fin qui proposti da Floriano Grimaldi, nonché dei risultati ottenuti da
Massimo Castoldi nell'indagine sul sonetto “Ave dolce Maria” ®. 1l Crocefisso con
le tre donne & immagine talmente forte e caratterizzata da indurre alla ricerca di
paralleli stilistici nella collezione, per costruire un raggruppamento di legni con
fisionomia omogenea: tanto pilt considerevoli sono Pisolamento in cui esso rima-
ne ¢ la sola analogia convincente, che & con un bel 5. Anzonio Abate®; analogia a
maggior ragione intrigante in considerazione delle associazioni Griinewaldiane
suscitate dalla raffigurazione insolitamente “dolorosa” del Crocefisso che si rivolge
Alle tre donne. 11 S. Antonio Abate riprende forse un modello piti antico, tanto da
riecheggiare stilisticamente il San Petronio a tarsia di Agostino de Marchis, su
disegno attribuito a Francesco del Cossa (1473)®, cui ¢ identico nel gesto della
mano benedicente e molto simile nella resa (peraltro corrispondente a certa routi-
ne della silografia mantegnesca veneziana) dei lineamenti del volro.

Detto incidentalmente: dal punto di vista della datazione (primi due decenni del
Cinquecento?), questo S. Antonio, che manca nella collezione triestina, non deve
forse discostarsi tanto da quello, stilisticamente assai diverso, che Francesca Noda-
i colloca fra XVI e XVII secolo (scheda 33). A mio avviso quest’ultimo & un legno
della prima meta del Cinquecento che, per quanto assai rovinato, stupisce per la
originalita con cui P'intagliatore si rapporta al materiale e alla tecnica, ottenendo,
da un privilegiamento della linea bianca combinato con i tratti incrociati, ombre
profonde nella figura severamente immobile del Santo, ma una spiritata vivacita
nella resa delle lingue di fuoco e dell’atto di terrore del soldato a terra. Si deve
tener presente il peso della tradizione - forse di un preciso riferimento - nell’inter-
pretare la rigidita del Santo, non meno che la condizione del legno nel valutare
Peffetto “sporco”, rauco, del segno: tuttavia la predilezione per un segno pastoso,
tutt’altro che convenzionale, unita ad una tendenza quasi espressionistica, mi pare
suggerisca un tentativo fuori della routine, su immagini di resa difficile, forse di
ambito dossesco. Per altri motivi potrebbe rientrare in un ambito ferrarese il segno
nervoso ed elastico di un bellissimo San Michele Arcangelo (fondo Barelli, non pre-
sente nella raccolta di Trieste), costruito in modo analogo, perfino con analoghi
particolari paesistici, che richiama i santi guerrieri del Polittico Griffoni, San
Michele e San Giorgio (Tura? Ercole de Roberti?), ma anche il san Giorgio della
collezione Asquith, variamente attribuito dagli specialisti, a Liberale da Verona,
Tura, Michele Pannonio®.

Ad Antonio Bergolli risale secondo Fava® un pronostico in volgare sulla sorte
futura dell’Ttalia, illustrato con cinque dei legni che Roccocciola aveva usato, a
gara con Maufer, per illustrare 'opera del Lichtenberger®. I versi di apertura
introducono il motivo religioso del Giudizio Divino e i temi connessi della colpa

e della conversione®”.

44

Al clima Profeti‘co e visionario di cui questo opuscolo & documento, alla situazio-
ne c.iel!a cited di Modena in un’epoca di sanguinosi disordini interni, di lotte tra
fz.lml_ghe rivali, di alterne dominazioni®?, credo si possano riportare, con declina-
zioni profondamente diverse, le due stampe citate: quanto a suo tempo osservato
sull'iconografia della Nave si pud forse contestualizzare richiamando il dominio
pontiﬁc%o e le speranze e profezie in merito ad una conversione a Cristo del
mondo intero, mentre nella silografia delle “Sette Parole”la raffigurazione delle tre
donne ai Riedi della croce ha un riscontro interessante in una illustrazione norim-
berghese riferita alla vicenda della “santa viva” Lucia da Narni (1501 c.ca)®?.

b) leta dei Gadaldini

Per questa silografia, peraltro, & stata proposta da G. Montecchi lattribuzione alla
boFtega dei Gadaldini. Essi ne pubblicarono una replica profondamente riveduta
e ripensata alla fine del secolo®, un indizio che depone a favore di una presenza
c\iel legno pili antico nella loro bottega. b
E noto e studiato il coinvolgimento dei Gadaldini e di un vasto ambiente mode-
nese nella Riforma protestante®,
Antonio Gadal‘di_no ¢ di origine bergamasca, ma a Modena possiede una casa fin
d?d .1 52‘2, e qui, in una via che da sulla Piazza del Duomo, esercita una attivitl sia
di hbra.lo che di stampatore. E affiancato, e in certi momenti sostituito, dal figlio
Cf)rneho; sara poi seguito dai nipoti Timoteo e Paolo. Alcuni membri della fami-
gha' hanno cultura umanistica; tutti sono aperti a problemi caratteristici dell'uma-
nesimo religioso dei primi decenni del 500. A Modena questi si pongono con
part1c913re intensita, come attestano la presenza o la provenienza di esponenti del
clero impegnati nella Riforma Cattolica (i cardinali Jacopo Sadoleto, Giovanni
Mgrone, Tommaso Badia, Gregorio Cortese); ma anche la vivace parv’:ecipazione
dei fedeli (attestata da una documentazione particolarmente vasta) all’esperienza
religiosa dell’epoca, contrassegnata dal rapporto diretto con le Sacre chtture e
daJ'Ia conFestazione del ruolo della Tradizione. Cid ha portato ad una vasta circo-
%azmne di motivi religiosi riformati, soprattutto luterani. Molti dei pit rilevanti
mtell-ett.uali facevano capo ad una cosiddetta “Accademia modenese”, della quale
prestissimo si sospettd che lo studio della lingua greca e di testi greci vi sconfinas-
se in mter.pretazioni ereticali dei testi rivelati. Denunce e processi ebbero inizio gia
Ee%h anni Venti; verso la metd del 500 quasi tutte le persone coinvolte - tra logro
Si;lioozl(ciou(lafstelvetfo - furono C(?ftrette a las.ciare la cittd, prendendo la via dell’e-
< ella lugz?. I momento piil drammatico, dopo la meta degli anni '60 del
dare: i ;1 r?llcl)z (l)o nl.:) l:(l)uaumnjr (:/elr: ;1 pr.opriz.re:pris_si‘one inquis%to\riﬂale finl per liqui-
Antonio Gadaldino, sulla c’ui qlclilet}l e tipoorai el
B indine ! muOvepr.o ulzlwne. tq‘)ogra.ﬁca. manca ancora un .lavoro
i oinsine e ersi nella scia di quei primi stampatori che si erano
gli uomini di cultura, come mostra il suo legame con gli
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umanisti dell’ “Accademia modenese”. Mentre questi uomini venivano sospettati,
messi sotto processo, € infine costretti a fuggire, Gadaldino, simpatizzante con il loro
ambiente o comunque partecipe della ricerca e della protesta che in materia religio-
sa circolava tra i ceti artigiani, stampava probabilmente, e comunque metteva in cir-
colazione, il libretto del Beneficio di Cristo, “cosi caro a gli Heretici”. Nel momento
in cui i sospetti dell'Inquisizione colpirono il cardinale Giovanni Morone, anche
Gadaldino, che si diceva avesse avuto contatti con lui per la diffusione del Beneficio,
venne incarcerato, venne portato a Roma nonostante le resistenze della Comunita e,
da Ferrara, del Duca, e venne sottoposto ad interrogatori di cui rimangono gli atti.
Rimandato a casa solo nel 1559, era ancora a tal punto sospettato di eresia che I'In-
quisizione pretese di controllare la bottega di famiglia, gestita da Cornelio durante
P'assenza del padre, poi dai nipoti Timoteo e Paolo, ancora nel 1568%".

¢) dai Gadaldini ai Soliani:
un passaggio non chiarito sullo sfondo di Modena capitale
La stamperia dei Gadaldini & ancora attiva ai primi del ’600: i suoi ultimi anni di
attivith coincidono con i primi anni di attivita di Giovanni Maria Verdi (la cui
prima opera ricordata dai bibliografi & dell’anno 1600), nonché di Giuliano Cas-
siani (inizialmente attivo a fianco dei Gadaldini stessi)*. La bottega del Verdi
chiuder? i battenti gi nel 1613, anno in cui, alla di lui morte, un prezioso inven-
cario ci informa laconicamente della presenza di oltre milleduecento matrici
lignee, pitt di mille delle quali per “Santi e figurami” di ogni formato®”; i Cassia-
ni saranno diretti rivali dell’emergente Bartolomeo Soliani, che, gia libraio dagli
anni Venti, comincia a stampare nel 1646, e, dopo la morte di lui nel 1670, dei
suoi eredi (Viviano, 1670-1678; Bartolomeo junior, alla morte di Viviano ancora
bambino, come il fratello Girolamo, e affidato con lui alla tutela della madre
Lucrezia Farina nel 1678)“.
I Gadaldini assistono dunque alla fine della modesta condizione provinciale, ma
anche della relativa autonomia, di Modena entro il dominio estense, senza vedere
i momenti splendidi che saranno riservati alla citth sotto Francesco I (1629-1658).
Subito dopo Iarrivo del duca Cesare I nel 1598, il decollo del piccolo stato che si
identifica con la nuova capitale, ridotto di dimensioni e possibilita, reduce da una
terribile umiliazione dei suoi signori, coinvolto in modo sfortunato nelle guerre
del Monferrato, & faticoso e travagliato, anche se l'arrivo della corte agisce come
uno stimolo importante sulla vita della citea, attraendo e suscitando nuove energie
anche nel campo della stampa. Non di questo capitolo, ma del precedente, legato
alla singolarissima vicenda tra Riforma e Controriforma, sono protagonisti i
Gadaldini. Questo vuole perd anche dire che dopo gli anni Quaranta la produ-
zione figurativa a silografia edita in Modena risale soprattutto a loro (cui per un
breve periodo va accostato Giovanni de Nicoli), mentre tra anni 20 e 1539 que-
sto aspetto della loro attivita editoriale va evidentemente di pari passo con la
parallela attivitd dei Bergolli. I Gadaldini stamparono diverse edizioni illustrate ¢
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decorate con silografie; in parte importarono i loro legni, in parte probabilmente
li commissionarono o li fecero intagliare sul posto; possedevano senza dubbio
legni veneziani, dal momento che li reimpiegarono nelle proprie edizioni; certa-
mente utilizzarono legni che erano stati impiegati dal Nicoli; non & chiaro se
abbiano rilevato le matrici del Bergolli, ma la cosa appare probabile in considera-
sione e della loro situazione di quasi monopolio della stampa cittadina, e della
attenzione da loro dedicata all’ornamentazione dei libri. Di una attivita come edi-
tori di fogli singoli abbiamo una sola testimonianza certa, ed & appunto il nome
di Paolo nella matrice delle Setze Parole. Intorno a questi elementi andra perd fatto
il tentativo, cui qui posso solo accennare, di raccogliere le matrici che portano la
nota “In Modena” e che sono databili al periodo 1540-1600, cio¢ quella del Conte
Orlando Paladine, che ha sul verso La bella Marfisa, e quella, ripetuta due volte, sul
tema del Rosario, con liscrizione “Purpureas praebete rosas...”, risalente ad un
rame del Beatricetto?; ma anche altre senza note di edizione, come il ciclo di Per-
sonaggi a cavallo che D. Landau ha messo in rapporto con la Processione di Soli-
mano il Magnifico verso la Moschea uscita a Venezia per Domenico de Franceschi
nel 15639; il Barbarossa re d’Algeri“?; le tre matrici per la grande Ultima Cena su
modelli veronesiano-tintoretteschi, pitt volte replicate“; le tre del grande Calvario
ripreso dal rame di Giacomo Valegio su disegno di Antonio Campi (1575)®.

Ripetizioni

Non si pud fare a meno di insistere sulla parentela che lega tra loro i legni mode-
nesi: i protagonisti della Cavalcata riprendono in parte una pilt arcaica serie di
personaggi a mezza figura dei cicli cavallereschi: Ruggero, Bradamante, Alda Bella,
Guidon Selvaggio“; il grande Calvario ora menzionato rivisita il tema di uno pil
antico, la cui invenzione risale almeno all’epoca del sopra citato Calvario di Mem-
ling, ma deve aver avuto fortuna all'incirca per un secolo, se si guarda alle caratte-
ristiche delle repliche conservate.

Colpisce il fatto che queste imprese, eccezionalmente ampie rispetto alla produ-
zione silografica di livello “ordinario”, cio¢ per una vasta diffusione, risalgano a
tavole di cui non & dato ovvio la popolarith in antico, e che sono per giunta di
dimensioni notevoli (risp. cm. 56,7x92,2 e cm. 164x203,5) e di restituzione
impegnativa: di esse mettono in risalto, attraverso il fatto stesso di volerle ripro-
durre fedelmente (anche nella dimensione), e moltiplicare, un particolare interes-
se devoto e gli scopi spirituali profondi. Cuna, che deve essere stata commissiona-
ta inizialmente per un altare di cappella a Bruges®”, mette al centro la citta di
Gerusalemme, le sue (immaginarie) strutture architettoniche, il suo ruolo istitu-
zionale di sede delle autorita religiose e politiche, e dunque le tappe della Via
Dolorosa che vi sono connesse: ne ¢ stata percid sottolineata la funzione evocativa
di un pellegrinaggio in Terrasanta, che l'orante era indotto e aiutato a compiere
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mentalmente nella contemplazione®. Funzione che la stampa forza, precisando
esattamente i nomi delle localita evangeliche. Laltra tavola (tale era: attualmente &
trasferita su tela), non a caso cremonese, sembra tener conto di altre analoghe
invenzioni di Memling, ciot del Trittico Greverade di Lubecca (1491) e delle

" cosiddette “Sette Allegrezze della Vergine” ora a Monaco (1480)“?; fa perno, pilt

tradizionalmente, sul Monte Calvario, con i momenti della meditazione di Cristo
sulla Passione, della preparazione della croce, e della Crocefissione propriamente
detta, ma ha un secondo fulcro nella imponente e singolare rappresentazione del-
P’ Ascensione di Cristo: essa conserva I'impaginazione scenica delle storie, ma spo-
sta I'attenzione da quella sorta di pellegrinaggio interiore nella santa citta di Geru-
salemme cui si & ora accennato, ad un percorso mentale, parimenti sulle molto
concrete orme di Cristo (le orme sul monte dell’Ascensione!), fra mondo sublu-
nare e mondo celeste, e anche fra tempo storico della presenza di Cristo sulla terra
e prefigurazione della sua seconda venuta gloriosa che segnera la fine dei tempi.

Ci sono coincidenze interessanti che sembrano indicare momenti di contatto non
ancora del tutto chiari tra le composizioni considerate. La tavola di Memling
dovrebbe essere quella, dipinta per Tommaso Portinari intorno al 1470 a Bruges,
che passd a S. Maria Nuova in Firenze, poi a Cosimo I de’ Medici e da lui a papa
Pio V tra 1570 e 1572. Pio V Ghislieri invio la tavola nella nativa Bosco Marengo,
al convento domenicano del grande complesso di Santa Croce, da lui fatto costrui-
re (solo nel 1814 la tavola pervenne ai Savoia)®’. Quasi contemporaneamente
(1564-1569?) Antonio Campi aveva dipinto una o forse due versioni proprie del
soggetto, nei modi della spiritualita di Carlo Borromeo, nipote del precedente papa
Pio IV, e aveva affidato nel 1574 il corrispondente disegno, nonché due lastre di
rame (ne occorsero quattro), a Niccolo e Giacomo Valegio, affinché ne traessero
duecento esemplari di quella “passione di nostro Signor Jesu Christo”, su carta e su
tela®. Nel 1575, questa “Passione” cosi incisa a Venezia venne dedicata, nel primo
stato, a Giovanna d’Austria “granduchessa di Firenze e Siena”, per ragioni che igno-
riamo. Tra 1574 e 1575 Giovanna, figlia dell'Imperatore Ferdinando I, era appun-
to diventata granduchessa, per il doppio motivo che alla morte di Cosimo I nel
1574, il di lui figlio e di lei sposo infedele, Francesco I, dal 1563 reggente - almeno
dal punto di vista formale - del ducato, era subentrato al padre; e che nel 1575
Pimperatore aveva conferito a Francesco il titolo granducale, dopo la contestata
investitura pontificia del 1569. Il famoso matrimonio, cui fanno riferimento nei
loro scritti Vasari e Cellini, di Giovanna e del peraltro inaffidabile Francesco, aveva
in qualche modo coinvolto sia Carlo Borromeo che la famiglia Estense: proprio
Carlo Borromeo venne incaricato da Pio IV, in qualitd di Cardinal Legato, di rice-
vere a Trento, nel novembre 1565, Giovanna e Barbara d’Austria, che dovevano
essere accompagnate rispettivamente a Firenze e a Ferrara per il matrimonio con
Prancesco de Medici e con Alfonso IT d’Este, rimasto vedovo di Lucrezia de Medi-
ci®. Carlo fu probabilmente il committente del Calvario del Louvre e della replica
di questo per il suo “oratorio piccolo” all’Arcivescovado di Milano®, o almeno ebbe
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i due dipinti particolarmente cari® e ne dispose, presumibilmente tra 1564 e 1572
La dedica di un motivo caro al Borromeo a Giovanna d’Austria, Granduchessa, pro—.
prio -nel 1575, potrebbe essere in relazione con il ruolo di Carlo al momento del
matrimonio e con la conclusione della disputa sull’investitura di Toscana fra Pio V
e Massimiliano II. Quanto a Modena, Barbara d’Austria era morta gia all’inizio del
settimo decennio, lasciando irrisolte le questioni feudali di Precedenza che oppone-
vano il marito ai Medici. Carlo peraltro non mancava di rapporti diretti e indiretti
anche con il territorio tra Modena e Ferrara, non solo per il suo coinvolgimento
nell’opera di Pio IV e della Riforma Cattolica, ma anche per le sue cariche di Com-
mendatario dell’Abbazia di Nonantola (1560) e titolare di una pensione di 500
scudi annui sulla mensa arcivescovile di Ferrara (1561)%.

Il tempo in cui i legni dei due Calvari ebbero fortuna e forse si avvicendarono
dovrebbe essere comunque quello conciliare e postconciliare, e lo sfondo a Mode-
na quello gia richiamato, di decisivi e traumatici mutamenti: prima il giro di vite
nei confronti dei modenesi sospettati di eresia, che coinvolse con i vescovi Moro-
ne e Foscherari anche Antonio Gadaldino, e fu sospeso solo dalla morte di Paolo
IV nel 1559, poi il periodo relativamente tollerante di Pio IV (deciso, peraltro
nell’intervenire presso Alfonso II nei confronti di sua madre Renata di Francia) é
infine la fase dei processi definitivi sotto Pio V. ’
All’azione e ispirazione dei pontefici riformatori, seguita in modo concorde da
diversi vescovi nella Padania, sono forse da ricondurre, se non il legno stesso che
raffigura Pio V' (Fondo Barelli, NODARI n. 98), nel quale egli & gia presentato
come il Santo che divenne nel 1712, il Crocefisso di Lepanto (Fondo Barelli
NODARI n. 68), la diffusione di immagini della Madonna del Rosario di ascenden:
za romana (appunto i legni dal Beatricetto, fondo Soliani), una Maria Regina
(Immacolata) (Fondo Barelli) presente nel repertorio dello Scolari di Verona, che
richiama iconografie propagate dalla pietd mariana di San Filippo Neri®®. ’
Apalogamente a Modena dovevano pubblicarsi fogli adeguati alle esigenze della
Riforma Cattolica e della Controriforma, ed & inevitabilmente ai protagonisti, gia
sospetti di eresia, della tipografia del Cinquecento, cio¢ ai Gadaldini, che par’e di
doverli attribuire: essi sono la sola presenza rilevante nell’editoria locale.
Naturalr.nente resta spazio per lipotesi che qualche silografo di cui a Modena
restano i legni abbia avuto originariamente una propria, indipendente, attivita di
editore: come il Francesco de Nanto di cui abbiamo dieci bellissimi intagli (corri-
sponc-lenu a cinque matrici intagliate su due facce) risalenti agli anni Venti e costi-
tU.Cr.ltl un cicl.o.relativo alla Vita di Cristo da disegni di Gerolamo da Treviso,
;A:,I::(I,C:tAspemm’ Raffa'ello- e Marcantonio‘”)..Ma il modo in cui queste matrici ci
. ate tramandate indica che esse confluirono, in Modena, nei magazzini dei
{l]pograﬁ: furono gia in quelli dei Bergolli e dei Gadaldini?

" t?rz Cl(i)tslz;lr;zzrtiarllzl qzarrlli(i) alla% fine del ’500 i Gada_ldini stampano ripetutarr.xente un
B laic}[l)e g(LinO, dl; £0ss0 ¢ nero, Flestlnat(? alle pratiche devozionali di

0 da Compagnie dei Secolari, Modena 1581, 1600), essi
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sono in grado di utilizzare per I'illustrazione molti legni di sicura provenienza vene-
ziana, diversi dei quali (non tutti, purtroppo) rimasti poi a Modena. Tra essi, quel-
li provenienti dall' Officium Beatae Mariae Virginis stampato nel 1545 a Venezia da
Francesco Marcolini, che riaffiorano in parte nel catalogo Soliani del 1828: il tra-
mando dai Gadaldini ai Soliani & pertanto sicuro. Ci si domanda se esso sia avve-
nuto attraverso Giuliano Cassiani, attivo per tutto il ’600, o piuttosto attraverso
Giovanni Maria Verdi, che si stabilisce a Modena quando l'azienda dei Gadaldini &
alla fine; che & in possesso di matrici ferraresi (di Lorenzo, ma anche di Francesco
de Rossi); che, a conclusione di una attivita modenese durata meno di quindici
anni®), lascia gi pitt di milleduecento legni nei suoi magazzini; e che, infine, ¢ ori-
ginario come i Gadaldini di Bergamo, citta cui forse dobbiamo la restituzione ai
posteri proprio di uno dei legni marcoliniani del Libro da Compagnie dei Secolari®.

Influenze e rapporti: da Venezia a Bologna

Nel momento in cui i Cassiani e i Soliani subentrano ai Gadaldini, al costante
riferimento veneziano delle matrici modenesi subentra quello bolognese: tra XVII
¢ XVTII secolo, Bologna deve essere stata il grande polo di attrazione per gli stam-
patori modenesi. Se gia la catalogazione di Francesca Nodari ha infatti registrato
una ascendenza carraccesca per una serie di “santini”, se gia, in ambito di illustra-
zione libraria, si & segnalata la presenza di legni o bolognesi o di ascendenza bolo-
gnese, mi pare sia utile in questa sede fare brevemente cenno ad ulteriori elemen-
ti di cultura emiliana, presumibilmente bolognese, nelle silografie triestine. Due
imprese piuttosto impegnative, una delle quali decisamente nobile, sono date dalla
Decollazione del Battista e dalla Visione o Estasi di una Santa di difficile identifica-
sione. Per 'una vorrei dare 'indicazione di una parentela “classica” con una inven-
zione attribuita 2 Guido Reni, per laltra vorrei suggerire una lettura dell’icono-
grafia che permette, a mio avviso, di riconoscere Caterina de Vigri nella religiosa
e San Giuseppe nel pellegrino.

Esistono diverse tarde edizioni bolognesi (Bartolomeo Cocchi 1620, Eredi di Vit-
torio Benacci 1658, Sassi 1724) della biografia della Santa di autore Gesuita, il
padre Giacomo Grassetti‘. B sullo sfondo di questo culto persistente, ufficializ-
zato dalla beatificazione e santificazione, che probilmente si colloca la complessa e
grande matrice di cui E Nodari ha proposto una lettura come sempre attentissi-
ma®), se essa, come suppongo, rappresenta appunto un episodio ivi narrato, in cui
cui S. Giuseppe lascia miracolosamente una tazza a Caterina. Vale la pena di
riportare il testo, dal capitolo XVIII del Libro I, per la sua omogeneita tematica
con argomenti testé toccati trattando dei due Calvari:

“Circa questi tempi (siamo, secondo il Grassetti, intorno al 1438, epoca della ste-
sura del libro delle Seste Armi Spirituali, N.d.A.), sebbene non si sa precisamente
quando accadesse, ebbe S. Caterina una insigne Reliquia in un modo molto stra-
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:FIG. 6 - Modena, Galleria Estense. Vero ritratto della Beata Vergine dei Sette Dolori,
tiratura moderna (1913-14) da matrice forse bolognese, prima meta del secolo XVIIIL.
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no. Fra gli altri ufficj, chella ebbe nel Monastero, una volta le fu data la cura della
Porta, ufficio accettato da lei con grandissima prontezza, per esser di sua natura
molto faticosa, e che ricercava con gran sollecitudine, ed assiduita. Ora mentre ella
era in quest'ufficio venne alquante volte alla Porta del Monastero a chieder limo-
sina un venerabil Vecchio in abito di Pellegrino; a questo la caritativa Portinaja
faceva con suo grandissimo gusto limosina, per aver'ella inteso, che quel buon'uo-
mo era stato per sua divozione in tutti i santi luoghi della Soria, ed ivi aveva rive-
rito, e adorato quei fortunati paesi, dove l'eterno Verbo fattosi uomo per amor
nostro, era nato, ed aveva spesa la sua sua vita tentatre anni, ¢ finalmente era
morto. Da questo ella richiese molte particolarita circa il sito, e paesi della Terra
Santa, ed egli appieno soddisfaceva a quanto era ricercato. Una volta venne al
Monastero, ed avendo ricevuta per mano della Santa Portinaja la solita limosina,
le presentd una Scodellina piccola, non di terra porcellana, n¢ di majolica, ma
d’una certa mistura incognita, e trasparente, e questa, disse, esser quella, la quale
la Beatissima Vergine Madre di Dio usava per dare a bere al suo dilettissimo
Figliuolo Gesti Cristo, quando era bambino; e la precd a conservarla appresso di
s&; custodendola fino al suo ritorno. Accettd la Santa con straordinaria divozione
il sacro deposito, e con gaudio incredibile del suo cuore, ringraziando la Divina
Providenza, che una tale, e tanto preziosa Reliquia le avesse fatto capitare alle
mani. Andossene il Pellegrino, né mai pili ritorno. Non si riseppero pitt specifica-
tamente i particolari di questo fatto, perché la Santa, la quale sola n'era consape-
vole, non li palesd. Questo si sa di certo, chella ebbe per fermo, che quel Pellegri-
no, non ur’uomo ordinario, ma pilt tosto S. Gioseffo Sposo della Beatissima Ver-
gine, e Padre putativo del Signore fosse stato; e giudico, che il Signore, il quale
T finite altre carezze solea farle, anche in questa maniera 'avesse voluta regalare,
mandandole per mezzo del suo putativo Padre quell'incomparabil presente. Non
s& né anco saputo mai sopra qual fondamento ella avesse fondata la spradetta sua
opinione. Ma se in cose tali & lecito far qualche giudicio, si puo dire probabil-
mente, ch’ella ne avesse speciale rivelazione, attesoche quelle a lei erano famigliari,
¢ cotidiane; ed il modo di dire, ch’ella usd quando manifesto la sostanza di questo
fatto, e la divozione specialissima, che da indi innanzi ella porto al gloriosissimo S.
Gioseffo, fanno assai verosimile questo concetto. Comunque si fosse, S. Caterina
ritenne sempremai la sacra Reliquia appresso di s¢, con grandissima diligenza, e
divozione, sinché dopo qualche anno, essendo stata eletta per Abbadessa del
nuovo Monastero di Bologna, poco prima di partirsi da Ferrara, chiamata la
Madre Abbadessa, e le Monache di quel Monastero, mostrd loro la Scodellina, e
consegnolla, per condizione, che in evento del ritorno del Pellegrino, a lui, senza
far difficoltd alcuna, cortesemente la restituissero; e non ritornando colui, disse,
che ne faceva un libero dono alla Madre Abbadessa, ¢ Monache presenti, future
di quella sacra Casa, con questo, che dovessero poi ogn'anno in perpetuo nel gior-
no della festa di S. Gioseffo esporre in pubblico nella Chiesa popolare la detta Sco-
dellina, per soddisfare alla divozione, e profitto spirituale del popolo della Citta. Si
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.FIG. 7 - Modena, Galleria Estense. Arboro di frutti della Fortuna,
tiratura mode-rna (1913-14) da matrice veneta, meta del secolo XVI
(legno corrispondente alla parte superiore della composizione).
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riserba per ancora la Scodellina nel sopradetto Monastero di Ferrara, e nel giorno
assegnato si espone da vedere al Popolo. Anzisi dice, che gl'infermi che sono con
quella preziosissima Reliquia toccati, se hanno fede, ¢ divozione, guariscono. Che
se con essa si toccano infermi aggravati dal male, rende odore soavissimo, se hanno
da risanarsi; ma se hanno da morire, non rende odore alcuno.” (pp. 69-71).
Iedizione da cui la citazione & tratta & “consagrata al merito dell’illustrissimo ed
eccelso Senato” bolognese; 'occasione, come si ¢ detto, era quella di un rinnovato
culto seguito alla canonizzazione; Caterina de Vigri era stata scelta, perché ella
stessa pittrice, come patrona dell’Accademia Clementina®: dunque si deve pensa-
re ad uno sfondo di ufficialita rilevante, che giustifica la presenza di ben tre pagi-
ne illustrate a silografia nel corso dell'opera. Queste sono coerenti nella tecnico
d’intaglio con la silografia della Galleria Estense, la quale gid da Giulio Bariola,
con una nota manoscritta riportata dalla Nodari nella scheda citata, era stata
ricondotta all’opera di Giuseppe Maria Moretti. Bariola si rifaceva ad un articolo
di “Emporium”, da cui recepiva, manifestando i propri dubbi in quell’appunto
punteggiato di segni interrogativi, la doppia attribuzione di una presumibile
invenzione in pittura a Giacomo Bolognini e della silografia al Morett, nonché la
lettura del soggetto (San Giacomone). Ambo le attribuzioni, come I'identificazione
del soggetto, erano presentate senza giustificazioni. Il riconoscimento del soggetto
¢ stato agevolato da Francesca Nodari allorché questa ha osservato la presenza di
attributi di San Giuseppe, e penso lo sia ulteriormente dalle ulteriori osservazioni
che 1) la figura della monaca coincide con le rappresentazioni di Caterina nella
Vita del 1724; 2) la preziosa reliquia, la scodella, & rappresentata nell'immagine;
3) Pestatico mancamento della monaca puo ben essere I'espediente con cui si resti-
tuisce in termini figurativi la presa di coscienza di un prodigio. La plausibilita
della menzione del Bolognini, fratello di Giovan Battista, annoverato tra gli espo-
nenti della scuola di Guido Reni, andrd lasciata evidentemente agli esperti del
Bolognini stesso, che non mancano®; per quanto riguarda il Moretti, una attri-
buzione a lui non appare gratuita se si tien conto di quanto sappiamo, € potrebbe
venire estesa alle tre silografie della Viza del "24.

La menzione del Moretti ci riporta peraltro subito alla questione attribuzionistica
sollevata dalla bellissima silografia che la Nodari ha commentato nella scheda n.
969, la Decollazione di Giovanni Battista, in cui la tecnica silografica depone a
favore di una datazione pili o meno coeva con la Visita prodigiosa di San Giuseppe
a Caterina de Vigri, nonostante la diversit di autore. Cambiente bolognese entra
in gioco anche per la invenzione, che ha il suo pilt vicino riferimento, per quanto
ho fin qui potuto appurare, in una tavola incisa da Noél Le Mire per la raccolta di
riproduzioni della famosa Galleria del duca d’Orléans pubblicata nell’ultimo ven-
tennio del 700 da J. Couché a Parigi®. Alle soglie della Rivoluzione, le ricchissi-
me collezioni che gia nella prima meta del secolo erano divenute oggetto di son-
tuosa divulgazione a stampa®, dovevano essere passate, morto ormai, nel 1785,

Luigi Filippo figlio del Reggente, al futuro Filippo Egalité (Louis-Philippe-Joseph
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cui dovrebbero riferirsi il monogramma del frontespizio e la dedica). La tavola
della Galerie documenta che esse includevano allora un dipinto oggi perduto, che
si attribuiva a Guido Reni, rappresentante la Decollazione del Battista secondo una
iconografia assai simile a quella della silografia modenese. Pepper, che propone una
datazione verso il 1639-40, riporta una testimonianza circa un dipinto di questo
tema presente in una collezione bolognese e menzionato in lettere al duca di
Modena®. Qualche immagine di questo genere, dipinta da allievi, & stata divulga-
ta dagli esperti di pittura bolognese; qualcuna, meno famosa e forse meno prege-
vole, ¢ registrata come facente parte del patrimonio storico-artistico dei territori
emiliani; qualcuna & perduta, ma ricordata dai documenti®. La scomparsa del
dipinto che costituisce il piti evidente riferimento esalta comunque la portata
documentaria del legno, che qui ci si pud solo limitare a proporre agli specialisti.
In questa sede vanno sottolineate due circostanze interessanti: 'ottima qualita
della silografia e una possibile indicazione di committenza o di destinazione.
Notevole in primo luogo ¢ la preferenza accordata dallo silografo, o da un com-
mittente, ad una invenzione cosi particolare e ad una interpretazione cosi forte-
mente connotata dal punto di vista del gusto: il legno, ¢ vero, corrisponde a un’i-
conografia legittimata dalla illustrazione biblica del tardo Cinquecento”, ma la
rianima e la attualizza, ricalcando un modello che dovette esser autorevole, in
modi che mostrano dominio di un complesso di motivi culturali piuttosto che
imitazione servile. Esso riecheggia bellissimi pensieri del Guercino moltiplicati
dall'incisione e riprende, per le due figure femminili e per quella del carnefice, il
dipinto ora a Rennes, identificato con quello eseguito nel 1637 per il Duca di
Modena”; elabora elementi quasi caravaggeschi di difficile resa su legno, nel con-
trasto delle luci, nella sinistra e angosciosa ambientazione, nella cruda contrappo-
sizione del cadavere mutilato alla truce baldanza del boia; conferisce una pesan-
tezza carraccesca al corpo del boia che Le Mire descrive invece slanciato, elegan-
tissimo ed elastico??.
Stampe che adottino questa iconografia, che puntino cio¢ sulla figura intera, su
una resa molto cruda del cadavere, sulla suggestione della figura del bravo, non
sono frequenti; il parallelo forse piui stringente, con una bella acquaforte di Elisa-
betFa Sirani, mette in rilevo una differenza di intonazione data da un gusto pit
delhlcato, da una integrazione meno realistica e meno coerente tra i personaggi e le
quinte costituite dalle mura del carcere®.
C%rca_ le caratteristiche piti strettamente silografiche: il disegno e la tecnica d’inta-
g!lo richiamano piccole illustrazioni di un opuscolo del 1728, gli A# della fonda-
zione .dell’Istituto delle Scienze di Luigi Ferdinando Marsili”. Da un punto di
vista iconografico, anche queste illustrazioni sono legate strettamente ad un
e s i
i G ha ta e, Storia dell Accademia Clemen-
| grz?iteum;e;r?:sz il “disusato, difficile taglio in legno appare padroneg-
a un autore che ha un rapporto particolarmente felice
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con il disegnatore delle composizioni; quanto al disegnatore, egli & capace di orien-
tarsi su invenzioni rare e peregrine, probabilmente in virtli di quel rapporto con gli
ambienti intellettuali e artistici che ha indotto a sceglierlo per la decorazione degli
Atti dell'Istituto (pud trattarsi del Domenico Fratta che Zanotti indica come dise-
gnatore della maggior parte dei rami della Storia dell’Accademia Clementina?).

Lo silografo della Decollazione (che deve appartenere ad una tendenza che include
lo silografo degli Az, se non ¢ lo stesso personaggio) descrive 'ambiente attraver-
so ombre e contrasti di luci che ricava esclusivamente con tratti paralleli, di cui
varia sapientemente la frequenza, lo spessore, la direzione; e costruisce figure piut-
tosto massicce associando a decise e sintetiche linee di contorno sobri tratteggi che
fanno emergere muscoli, membra,pieghe delle vesti: pochi tratti per lo pilt corti,
raramente curvi, giocati in sapiente contrapposizione e in altrettanto sapiente
intervallo con le zone di luce. Un modo economico, intelligente, di utilizzare le
possibilita del materiale e degli scrumenti per ottenere effetti coloristici senza par-
ticolari virtuosismi. Lambiente pud essere lo stesso cui si deve un altro bel legno,
il “VERO RITRATTO DELL’B.V. DE SETTE DOLORTI”, con il simbolo del-
’Ordine dei Servi di Maria, che riecheggia tra 'altro una analoga cultura figurati-
va: I'immagine entro I'ovale, con le tre croci in lontananza, richiamando a mio
avviso ancora una volta una invenzione modenese del Guercino”. Naturalmente,
se le date sono queste, 'autore, o gli autori, di silografie di questa qualita vanno
presi in considerazione per l'attribuzione della piti famosa, e certo pit notevole,
impresa illustrativa realizzata a Modena negli anni Trenta-Quaranta, cioé la editio
minor della Secchia Rapita, pubblicata nel 1744. Giuseppina Benassati ha a suo
tempo giustamente fatto riferimento al modello di Claude Mellan per rendere
conto della predilezione degli silografi per il tratto parallelo, ha ipotizzato la pre-
senza di diverse mani e una durata del lavoro non meno lunga di quella, decen-
nale, documentata per la editio maior?”. La caratteristica preferenza che le silogra-
fie della Decollazione e della Addolorata mostrano, come altre di minor qualita
analizzate da Francesca Nodari (nn. 75, 91, 99) e provenienti dal fondo Barelli,
per una lavorazione integrale della matrice, che lasci pochissimi spazi bianchi, cor-
risponde ad una sorta di gusto “tenebroso” che non si riscontra affatto nella deco-
razione della Secchia rapita (eccezion fatta per le iniziali figurate), ma che potreb-
be dipendere, fino a un certo punto, da esigenze del disegno.

Per quanto riguarda la destinazione o forse la committenza della Decollazione, pre-
ciso che l'osservazione del legno mostra la presenza, quasi in filigrana, di uno
stemma, che mi pare lo scudo crociato del Comune di Modena, sotto il fitto trat-
teggio del fondo; a meta Settecento a Modena riprende vitalita e iniziativa una
confraternita per la quale la decollazione del Battista aveva un significato quasi
istituzionale, quella di San Giovanni Battista, come risulta da Memorie di un con-
fratello illustre, lo stesso vescovo Sabbatini, stampate dai Soliani nel 17557%%.

Si avvicinino queste scarne considerazioni, per ora null'altro che appunti ancora
tutti da approfondire, all’ulteriore elemento costituito dalla firma di Giovanni
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3 FIG. 8 - Modena, Galleria Estense. Ercole e il leone Nemeo,
ratura moderna (1913-14) da matrice probabilmente veneziana (o: copia locale di matrice veneziana?),
prima meta del secolo XVI.
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Canossa, al 1708, nei tre legni del Processo di Cristo”: un orientamento verso
Bologna (a volte forse direttamente una provenienza da Bologna) della silografia
sei-settecentesca documentata a Modena, riconosciuto attraverso l'illustrazione
libraria, viene riconfermato sui fogli singoli da queste tracce ancora vaghe, non
ancora concretizzabili in effettive individualita storiche, ma piuttosto consistenti.

Stampe popolari e “stampe fini”, cultura del popolo e cultura alta

Ora, si puo tornare, dopo aver osservato quale contributo possa derivare da una
catalogazione storico-artistica alla classificazione di un nucleo di stampe popolari,
ad un tema connesso, ma che chiama in causa un diverso orizzonte culturale.
Lungi dal presupporre un isolamento della cultura popolare da quella alta, diver-
se delle immagini considerate indicano la difficoltd di tracciare confini, nonché,
ancora una volta, la inadeguatezza di una definizione della stampa popolare che si
nutra in modo acritico dei modelli di Bertarelli e Toschi.

Per quanto riguarda la stessa impresa dei due Calvari cinquecenteschi, vorrei
aggiungere alla individuazione di un rapporto con la grande pittura (che vale dun-
que anche per il primo di essi) un tentativo di elaborazione ulteriore: gli specialisti
di Memling interpretano come segno di una sua originalitd, anche se impostata su
modelli gid presenti in Germania, il modo in cui il citato Calvario torinese &
costruito e ambientato, analogamente ai piit celebri trittici di Lubecca e Monaco.
Esso costituiva per I'epoca un rour de force dal punto di vista della unita spaziale e
luministica, e sviluppava la sua caratteristica modalita di narrazione attraverso la
visione sintetica delle storie in una scena unitaria, del tipo classificato come “land-
scape-cum-architecture” ®. Lungi dall’essere un espediente ingenuo di pretta
marca popolare, da contrapporsi a sofisticate costruzioni prospettiche, quello che la
nostra silografia cerco di recepire, verosimilmente nei primi decenni del Cinque-
cento®, fu una invenzione forestiera che aveva sintetizzato lo spazio e il tempo in
modo ingegnosissimo. Nello stesso tempo, dal piti generale punto di vista della
mentalitd, [nszenierungen di questo genere rimandavano ad una fmago Mundi tar-
domedioevale che concepiva il mondo terreno non come corpo fisico, ma come
sviluppo spaziale della storia (che era Storia della Salvezza), e tendeva pertanto a
risolvere la spazialitd in temporalitd, o a fare di quella una funzione di questa®.
Nel riprendere una simile concezione (quanto consapevolmente? sulla base di pre-
cisi modelli?)®¥, ma in un’epoca che cominciava a discutere le immagini antiche del
mondo, Antonio Campi peraltro accenna, con il ruolo attribuito alle sfere celesti e
alle gerarchie angeliche, ad una rappresentazione dello spazio anche come spazio
cosmico. Se, ed entro quali limiti, il pittore (o il suo committente) intenda impli-
citamente prendere partito per un cosmo aristotelico-tolemaico, sarebbe materia
per gli specialisti. Ma il fatto che I" elemento neoplatonizzante delle gerarchie - ben
pitt che un dettaglio - sia inserito in modo tanto spettacolare, di luogo a qualcosa
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di pitt che una tempestosa espressione atmosferica dell’alternarsi dei Misteri Glo-
riosi a quelli Dolorosi, a qualcosa di pitl, anche, di un rinvio alla speculazione teo-
logica sugli angeli e alla mistica sulle sfere: esso pare costituire di per sé un riflesso,
sia esso 0 meno voluto e consapevole, delle prime discussioni circa il sistema del
mondo®. In entrambi i casi, le silografie scelgono di enfatizzare, tra I'altro con il
concorso della parola, gli elementi spaziali. E una selezione, il risultato di una deci-
sione, di un interesse o di un intento probabilmente pil1 che di una capacita o inca-
pacita, e mi pare sia per questo importante nella recezione che le silografie rappre-
sentano dei dipinti (cio¢ nella traduzione che esse ne fanno “pubblicandoli” affin-
ché molti privati possano usufruirne). Se va ad esempio perduto o passa in secon-
do piano I'elemento della luce, che era misticamente decisivo nel Calvario di
Campi (ma anche decisivo nel determinare 'ora in quello di Memling), viene inve-
ce esaltato quello dello spazio; eppure, con mezzi molto semplici, il buio del Cal-
vario si era costituito in altri legni (v. nota 23) come elemento determinante.
Dunque anche quella suggestiva ambientazione dei Sacri Misteri, che richiama i
Sacri Monti, puo essersi riversata nel mezzo silografico mediatamente, a partire da
una invenzione colta, e le implicazioni di questo passaggio sono probabilmente
pitt complesse che non il puro impoverimento del modello di partenza: sul quale
inoltre una tradizione di questo genere, che dovrebbe attestare una popolarita
straordinaria, potrebbe riverberare una luce ulteriore, rivelando possibilita del suo
linguaggio che forse la sua storia quanto mai preziosa non fa intuire a prima vista.
Il discorso vale anche per quanto riguarda il versante profano, scarsamente rap-
presentato nella raccolta di Trieste, ma rilevantissimo nell’alimentare 'immagine,
corrente in Italia, di una stampa popolare per un verso o per I'altro alternativa, e
disperatamente vuota di valori, rispetto alla stampa “classica”. Vorrei infatti ulte-
riormente spiegare le ragioni di una tesi che ho gia fuggevolmente presentata circa
le implicazioni colte dell”Arboro di frutti della Fortuna”®”, cio¢ di quella che per
eccellenza vale come “la” stampa popolare italiana di meta Cinquecento.

Essa potrebbe riflettere I'intenzione di riprendere un tema sentito come partico-
larmente suggestivo, e di proporne ad un pubblico vasto e non necessariamente
omogeneo una iconografia nuova, moderna, che sintetizzi elementi di iconografie
diffuse, ma anche, con la sua novit, le scalzi. Interessi e intenzioni di questo
genere sono presenti in ambiti che hanno grandissimo rilievo nella vicenda della
silografia artistica: si pensi a quel famoso “libro di sorti” che & il Trionfo di For-
tuna di Sigismondo Fanti, opera di un ferrarese e forse in parte illustrato sulla
base di disegni ferraresi, stampato a Venezia nel 15279, ¢ ad un altro “libro di
§orti” veneziano, il Giardino di pensieri del grande Francesco Marcolini da Forli,
il cui nome ritorna con insistenza nella raccolta di Modena®. Ora, uno degli
autori piti vicini al celebre Francesco Marcolini, Anton Francesco Doni, ha trat-
tato piit volte della Fortuna e del modo di raffigurarla: “se mai ho da far dipinge-
re una Fortuna woglio cotesta Historia, perché [2 nuova...”, dice Giorgio Neri, uno
dei protagonisti dei Muarmi, dopo aver ascoltato I'esposizione della “Allegoria
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sopra la nave” (“che non ¢ altro che la stanza, o la Casa della Fortuna”)®. E nel
Seme della Zucca si introduce una nuova ed elaborata immagine della Fortuna (a
cavallo di uno struzzo), dopo aver osservato “..I'¢ stata in diversi modi figurata,
sopra i delfini, palle, ruote... Hora...fingerd questa Fortuna, Sorte, Destino, o
come la si sia: in questo modo nuovo..la pittura mia cosi in parole fatta vi si
mostra. Una femina che...”® Diversamente si mostrava la “terribil femmina” in
una iconografia descritta poco sopra:

“Una femina senz’occhi incima d’uno albero la quale con una lunga pertica batte-
va i suoi frutti, come si fanno le noci. I quali non erano peri, o pine, ma libri,
corone, gioghi, lacci, scarselle traboccanti d’oro & borse piene di danarj & gioie,
pietre di gran valuta in anelli & di quelle da pochi soldi: sotto a I'arboro stauano
allombra un branco di bestie, & di persone, i quali dauano adosso tali frutti: &
bene spesso a un uillano cadeua un libro in capo, a un letterato un giogo su le
spalle, a un nobile una mannaia sul collo, a un porco una ricca gioia in gola, & a
un asino scettro signorile in mano; quest’® uno de suoi modi per discoprire la vilta
dell’animo de gli homini” .

Colpisce evidentemente la corrispondenza iconografica rispetto all’ “arboro di frut-
ti della fortuna”, che D.Landau ha giudicato, sulla base di criteri stilistici, silografia
cinquecentesca di ambiente veneto®, e che mi pare possa inscriversi nel periodo
dell’attivich del Marcolini e del Doni. Una differenza che emerge dal contesto della
pagina, data dal fatto che la iconografia descritta mostra la Fortuna, par di capire,
in piedi, non implica che la spavalda postura attribuitale nella nostra silografia deri-
vi in senso stretto da una cultura figurativa popolare, e nemmeno da disegno senza
pretese, da un fare insomma alla buona, coerente con intenzioni buffonesche: se il
parallelo non pare troppo irriverente, mi sembra che in ambienti elevatissimi gli
artisti abbiano in altri casi mutuato posizioni del genere dalla statuaria classica per
applicarli pilt o meno sapientemente ai bisogni di tutt’altri contesti®?.

Si noti poi che il Doni non sta affatto parlando di una iconografia popolare, ma
di una delle iconografie che ritiene siano state care ai pittori fin dall’antichita, per
giunta da lui conosciuta grazie a consultazioni e frequentazioni che non potrebbe-
ro essere piut raffinate: le gemme dello studiolo di Gabriele Vendramin, da lui
tanto ammirato e a noi cosi noto come lo straordinario collezionista della Zempe-
sta Glorgionesca.

“I pittori ’hanno poi dipinta & fra gli altri Apelle, & come quella che non posa
mai la fece in piedi, gi2 la viddi io in un Cammeo antico nello Studio del Magni-
fico M. Gabriel Vendramino, molto diligentemente scolpita”®?.

Lantica iconografia pare corrispondere ad una visione della Fortuna che & di
nuovo actuale e anche adeguata alle concezioni dell'vomo di cultura pits di altre
iconografie frequenti ma ormai decisamente inattendibili. Poco pilt avanti infatti
essa & contrapposta ad un’altra che il Doni par consideri popolare ed arcaica; con
simmetria rilevante, la fonte colta da cui essa & stata attinta viene poi a collocarsi
accanto alla fonte pili volgare dell’altra (fonte di cui vorremmo sapere pitt di quan-
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FIG. 9 - Berlino, ©Kupferstichkabinett - S i '

- , pterstichkabinett - Sammlung der Zeichnungen und Druckgraphik.

m:?;‘:JiicSe Mulseen zu B'erlm - Preuflischer Kulturbesitz. Morte e lamento di Ercole, silografia veneziana prima
secolo XVI, tiratura tarda da legno della bottega di Giovanni Andrea Valvassori detto Guadagnino.
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to il pur attentissimo Doni ci trasmetta): “non & molto tempo, che io la viddi
dipinta alla plebea in una cassa, che la volgeva una ruota, dove sattaccavano molte
brigate per salire in cima, & certi con iscale, & con oncini, col martello & chiodi
per fermarla in vano s'affaticavano, & da queste baie viene, che la sciocca gente
Iha in consideratione per una cosa, che habbia potere in sul mondo...” *.

Pud essere interessante far notare che una concezione affine a questa ¢ attestata in
ambito popolare (sempre secondo la classificazione tradizionale) da un’altra note-
vole impresa silografica, parte del patrimonio Soliani-Barelli ancorché non docu-
mentata a Trieste: la serie di ben dieci silografie dedicate alle Faziche di Ercole di cui
¢ sedimento, nella collezione di Modena, un’unica matrice, pervenuta solo dopo il
18649 allude proprio a questa Fortuna che ha “potere in sul mondo, sopra gli
huomini nelle ricchezze, & in tutte le Signorie”, una forza invincibile colta non
canto nella casualitd del suo distribuire, quanto nella inesorabilita del suo volgere®.
1l tema di Ercole qui & trattato con una modalita che potremmo dire “teatrale”: il
protagonista si rivolge al pubblico con versi in volgare, “parla”, per cosi dire (come
un attore agli spettatori), al pubblico dei lettori, raccontando la propria storia, scena
dopo scena, e interpretandola, nell'ultimo quadro, come soggetta alla Fortuna e alla
sua forza inesorabile (tale da annullare perfino quella del Domitor Fortunae per
eccellenza). Di per sé il soggetto, cosi fortunato nel Rinascimento, era stato spesso,
storicamente, connesso alla celebrazione di principi, quali, per esempio, Ercole I'e
di Ercole 1T nel dominio estense®: e il punto di partenza di una serie tanto impe-
gnativa potrebbe anche essere stato in quel genere di propaganda di corte e nelle
conseguenti occasioni encomiastiche (il legno di Modena & molto deteriorato, ma il
confronto della sua qualita con quella che devono avere avuto gli altri legni della
serie solleva Dinterrogativo se esso sia copia di un originale migliore); ma la tratta-
zione & piegata ad un significato di interesse universale, svincolata ciog da ogni rife-
rimento precisamente riconoscibile. Un po’ come, nella ricostruzione di Massimo
Castoldi, pud essere accaduto dei versi attribuibili a Bernardo Bellincioni, che com-
paiono come sonetto “per il conte Alessandro quale era infermo” nelle edizioni delle
Rime, come composizioni devote in manoscritti anonimi, e come preghiera alla
Madonna di Loreto in una celebre stampa popolare modenese.

'Dal punto di vista stilistico, il lavoro trova corrispondenze nel mestiere degli silo-

grafi veneziani e richiama modelli mantegneschi; abbiamo perfino il nome dell’e-
ditore, o di uno degli editori, della serie, Giovanni Andrea Vavassore o Valvassori
detto Guadagnino, cosi che possiamo stabilire una datazione tra gli anni 20 e i
40 del >500. Qualunque sia stato il suo terreno d’origine, I'impresa adegua il
messaggio al pubblico che mira a raggiungere e a coinvolgere, un pubblico di
womini comuni (che cio¢ esclude il mondo dei dotti?), oppure un pubblico disin-
cantato che si fa poche illusioni sull’esistenza e non crede a ideali umanistici:
Ercole si presenta non come il modello di una umanita eroica, campione di scelte
faticose e di virtl, ma come un personaggio che condivide la sorte degli uomini
comuni, o che mostra la vanita di ogni pretesa degli uomini eccezionali.
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FIG. 10 - Modena, Galleria Estense. La Scimmia che fila e il Lupo (o: la Volpe) travestito da pellegrino

tirature moderne (1913-14) da matrice probabilmente emiliana, inizi del secolo XVI.
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Se I’ “Arboro di frutti della Fortuna” riflette, come credo probabile, suggerimenti
del Doni, o semplicemente suggestioni delle sue “baie” e dei suoi “cicalamenti”,
con la mediazione o per l'iniziativa di uno stampatore che potrebbe essere stato lo
stesso Marcolini, allora con esso siamo di fronte ad una operazione piu sottile e
complessa di quella fin qui immaginata. In questo caso, di un tema di riflessione
centrale per i letterati del Cinquecento verrebbe presentata una elaboratissima ver-
sione figurativa, una “historia’, che si vuol proporre come cosa nuova, o invenzio-
ne originale, ad un pubblico il piti possibile vasto. Questo potra apprezzarne sem-
plicemente la ricchezza grafica o il carattere gustoso, oppure forse anche cogliere
in tutta la sua ampiezza lo spettro delle associazioni mentali evocate: che sono
certo quelle gia prese in considerazione attraverso i testi del Doni (testi che dietro
un tentativo accademico di traduzione iconica delle parole, e viceversa, fanno 1
conti con una decisiva dimensione dell’esistenza e rivelano un modo di concepir-
la); ma sono anche, di fronte a un'immagine che mette in ridicolo il significato di
“frutti” distribuiti alla cieca come linutile e imbarazzante affannarsi degli uomini
sotto I'albero, motivi cinici di svalutazione della gloria terrena e pensieri di origi-
ne stoica circa la liberta che si consegue attraverso il distacco dal mondo. Quello
stoico mi pare sia infatti il lessico cui va riferita la locuzione “frutti della fortuna”,
che dovrebbe essere travestimento, pertinente alla metafora dell’albero, dei “beni
di fortuna” i beni per eccellenza incerti, casuali, fluttuanti, rispetto ai quali il
sapiente mantiene il distacco, come rispetto a tutto quanto dipende non dalla sua
scelta, ma dall’arbitrio della sorte. In questa prospettiva, la stampa avrebbe ulte-
riori implicazioni satiriche®.

Anche per quanto riguarda la celebre Scimmia che fila, il giudizio sul suo carattere
popolare va formulato con maggiore attenzione, forse in termini di “piccola tradi-
zione” al modo di Burke!®. Limmagine della Scimmia che fila compare in un con-
testo inatteso e straordinariamente interessante, ovvero nella illustrazione, notoria-
mente ricchissima, dell’edizione di Vitruvio curata nei primi vent’anni del ’500 da
Cesare Cesariano, e data alle stampe nel 1521"°". Qui, nella “Scena satirica”, sono
presenti due figure non del tutto leggibili che stanno a indicare la destinazione del-
I'edificio appunto alla satira, un genere letterario e teatrale che secondo Cesariano
colpisce gli uomini di genere pili infimo, descritti in un modo singolare che acco-
muna la mancanza di cultura alla bassezza morale: si tratta di coloro che, precipi-
tati in vizi degni di fauni e “di villani”, privi di intelletto e di cultura, sono inde-
gni del consorzio civile. In teatro li si rappresenta percio, “per allegoria”, in uno
scenario selvatico (quale appunto era la scena satirica, che comportava grotte, albe-
ri, siepi, ecc.): si alludeva cosi nell’antichita al fatto che essi fanno una vita pit ani-
malesca che umana, come i criminali banditi dalle citta, costretti a vivere nel
“campi, vigne, boschi e monti” con le bestie selvatiche e feroci"®”. E evidente in
questo passo I'adozione di un ideale di humanitas, nel senso pitt complesso e pi
denso, delineato implicitamente per via di contrapposizione alla ferizas. Le due
figurette, che gli specialisti hanno segnalato, e interpretato con una certa perples-
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FIG. 1 - Modena, Galleria Estense. / Lupo (o: la Volpe) travestito da pellegrino
e la Madonna sulla falce di luna (o: Immacolata),

matrice probabilmente emiliana (modenese?) del secolo XVII (?) recto e verso.

sita come fauni o satiri, simboli di bestialita®®, mi paiono avvicinabili senza forza-
ture alla nostra iconografia: la nudita e la forma dei corpi, la coda, i visi che sono
“veri e propri ceffi” " si spiegano agevolmente se si pensa che si tratti o di scim-
mie, una delle quali sta filando, oppure di figure tra umane e ferine costruite sul
modello iconografico, gid noto, della scimmia che fila. La scena della Scimmia che
fila, messa cosl in connessione con forme di comicita teatrale del tipo appunto
“satirico”; sarebbe allora una immagine conosciuta, evidentemente piuttosto elo-
quente agli occhi di Cesariano e del suo pubblico di lettori; molto meno sembra
esserlo stato, e anche questo ¢ signiﬁcativo, per un successivo editore di Vitruvio,
il Caporali, che nella corrispondente illustrazione del 1536 ripete la scenetta, ma
vestendo e umanizzando i protagonisti’®. Sappiamo che Cesariano, lombardo,
lavord al suo Vitruvio piti o meno per vent'anni; iniziando secondo le ipotesi pitt
recenti (Ruffini), a farlo a Ferrara, dove dovrebbe essere giunto nel 1499, e dove
dovrebbe aver lavorato a “ le comedie per Hercules duca”™® Ruffini ne desume che
il Vitruvio di Cesariano pud essere collegato ai progetti di Ercole I (morto nel
1505), che impegno intensivamente gli intellettuali presenti nello Studio e alla sua
corte nella produzione di testi teatrali che erano spesso la versione in volgare di
testi classici’”: una operazione che, negli anni ’80, in Italia era d’avanguardia, a
maggior ragione perché aveva una sorta di marchio di fabbrica: la preferenza accor-
data al volgare, un “ferrarese idioma” che non era il “ferrarese dialetto”, ma una lin-
gua clegante, tornita dagli intellettuali dello Studio, con la quale la corte voleva
probabilmente rivendicare una “individualitd di Ferrara®®,

La Scimmia che fila del resto porta una iscrizione che, recentemente studiata, pare
ricondurre in effetti al tema della satira: inizialmente interpretata come “chi lavo-
ra da bestia stenta davvero”"”, la scritta & piti correttamente leggibile, come ha
spiegato Glauco Sanga, come “chi lavora per scherzo, stenta sul serio”, percheé la
parola “bef” andrebbe intesa come “beffa” e non come “bestia”™®, La mia ipotesi
¢ che il messaggio visivo potesse, a certe date e in certi luoghi (non pii1 ad altre
date ed in altri luoghi, come mostra il Caporali), risultare chiaro: o I'immagine era
subito comprensibile grazie a qualche motivo teatrale evidentemente diffuso,

oppure il significato comunemente attribuito all'iconografia della “scimmia che

fila” era tale da giustificare 'uso di quella precisa immagine per simboleggiare un

mondo subumano e vizioso da parte di Cesariano®". In un contesto teatrale, la

scritta potrebbe anche - almeno in astratto - implicare una qualche contrapposi-

zione tra I'imitazione della vita, propria del teatro, dell’arte, della scimmia (cui

potrebbe alludere la “beffa”) e la vita (la situazione “vera”, la realtd):”Chi lavora da

beffa (per beffa, per burla, gioco, inganno, presa in giro), stenta in verita (si trova

Ciot poi a vivere di stenti nella realt)” sarebbe comunque il significato, ancora in

chiave moraleggiante. B pero chiaro che una circolazione di motivi tra cultura alta

€ cultura popolare quale quella che, se ho decifrato bene I" immagine di Cesaria-

00, si presenta in questo caso, pone il problema delle diverse possibili letture gia a

date precoci: lo stesso Cesariano, che qui equipara il “villano” ad un essere vizioso
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e subumano, avrebbe probabilmente dato una lettura analoga. Ma il “villano”
avrebbe potuto servirsi di una immagine del genere? Premesso che il “villano” del
citato commento a Vitruvio non legge, non scrive, non si serve di nuovi media, &
un essere di natura, antitesi della humanitas in quanto questa & cultura; premesso
cioe che il mio passaggio ¢ di tipo retorico, preciso: all'interno di una cultura
popolare modernamente intesa poteva P'immagine avere un significato diverso?
Una interpretazione “moraleggiante” ¢ in effetti stata esclusa da Sanga, e aperta-
mente contestata da Bruno Pianta, in un articolo di cui quello di Sanga costitui-
va la risposta"'?. Partendo, come Sanga, da acquisizioni riguardanti il linguaggio
dei cosiddetti “marginali”, Pianta analizzava, oltre alla Scimmin, anche il Falso Pel-
legrino (Lupo o Volpe), ricavando dalla contrapposizione delle due stampe il mes-
saggio, proprio di una cultura alternativa rispetto a quella dominante: “chi lavora
(chi svolge un lavoro manuale compensato o salariato), vive di stenti; chi vive alle
spalle degli altri (il furfante), se la gode”?. Quale poi sia il “sapore” del messag-
gio, sarcasmo, denuncia, o paradosso, pareva all'autore difficile a stabilirsi®'¥. Pre-
supposto di questa lettura, prescindendo ora dal momento ideologico e dalla ana-
lisi in termini di classe®, & 1) che i due intagli siano coevi ai testi scritti che auto-
rizzano la chiave interpretativa data dal gergo dei “marginali”'; e che siano tra
loro contemporanei (cid che ¢ altamente probabile, visto che costituiscono il recto
e il verso della stessa matrice), omogenei (cio che a me non pare del tutto sconta-
to data I'evidente migliore qualita del Falso pellegrino), e reciprocamente necessari:
ma il falso pellegrino compare in un altro, assai pilt tardo (sec. XVII almeno),
legno modenese, che ha sul verso una insospettabile Madonna Immacolata; ovvero,
i due motivi del Pellegrino e della Scimmia devono aver avuto circolazione anche
I'uno indipendentemente dall’altro; 2) che la contrapposizione “da bef” - “da vera”
sia poco significativa, e non costituisca invece la chiave stessa del messaggio; che il
fuso inoltre assuma un valore iconologico che credo inedito in un momento sto-
rico in cui esso rappresenta in genere un semplice attributo femminile.

Astratto pare inoltre presumere, a queste date, che una stampa, ovvero una imma-
gine che presuppone I'intaglio di una matrice e Popera di un editore, possa essere
di per sé espressione della cultura orale di gruppi marginali. Puo pero, a certe con-
dizioni, esserne una rappresentazione. Fileri come quello della scena e motivi
come quello del mondo alla rovescia, suggerito a suo tempo da Alberto Milano, o
del ribaltamento carnevalesco dei valori dominanti (Pianta ricorda la festa, i
“rionfi” del Carnevale, da cui sarebbe venuto Puso del termine “trionfare” nel
gergo furfantesco), potrebbero giustificare meglio la suggestiva contrapposizione
dello “stentare’e del “trionfare”: i due personaggi parlerebbero in prima persona,
riportando elementi di una ideologia a torto o a ragione ritenuta propria dei ceti
popolari. Questa ideologia non sarebbe espressa in prima persona, né rispecchiata
esattamente, ma messa in scend: a certi personaggi sarebbero attribuiti certi ruoli
ben noti, facendo dir loro qualcosa che in certe note realta caratteristicamente
direbbero'”.
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(1)

(12)
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(14)

(15)
(16)
(a7

(18)

(19)

NOTE

GIACOMELLO 2000.

Legni incisi 1986, 1988.
GOLDONTI 2000 (2), pp. 42-47.
GOLDONI 1994,

1G(?3L6DON.I 1986 (1), (2), 2000 (sintesi pitt ampia e precisa, bibliografia dettagliata); MILANO
986 (1); BRUGNOLI, FAGAGNINI 1985; BRUNELLI 1996. Segnalo inoltre un nuovo éontrib t

(Ml::SCI?IAl?I 2000), .prezioso ai fini della ricostruzione della storia sette-ottocentesca della r ulo
ta, in rlferlmex}to sia alla trasmissione dei legni che dell'acquisto da parte del Barelli G:;‘CCO i
esame supetficiale dei documenti ivi riportati mi sembra confermare il rapporto inmitivam;le utn
stabllltq a suo tempo fra la stampa in volume delle matrici e la prospettiva, ovvero il dat nde'
fatto, d-l una vendita della stamperia rispettivamente negli anni 20 e negli amin 60 dell’O(;t :
cento (ivi, pp- 1063—'106.5 € 1079-1084). Emerge anche un ruolo giocato dal Marchese Giuseo:
pe Campori, in qu.all'tz‘i di Sindaco di Modena, nell'acquisto da parte del Comune nel 1866 dellf

casa con bottega di Piazza Grande che era stata storica sede della Stamperia Soliani (ivi, p 1084)a

GOLDONI 2000 (2), pp. 45-46, figg. 1-10 (ripetizione di f i i
soggetto Cristo Crocefisso tra Mzzriagf Gz'owznnz)? s & Jammaets o 2 puopraits el

FAvA 1930, pp. 145-146.

GOLDQNI 1986 (2), I/ rf’im}?iego; 2000 (2), luoghi gia cirati alla nota 5; 2001, in particolare a
proposito delle Paro{e di Cristo Crocefisso a tre pie donne; cfr. inoltre, piti avanti in quest
so articolo, le note circa i due grandi Calvari. duestoser

GOLDONI 1995 (2).

FAvA 1929;_ MONTECCHI 1986; un conoscitore della storia e della cultura modenese di et
moder.na di g.rand'e esperienza quale era il prof. Albano Biondi ha confermato quest 'ltet’d
pretazione nei suoi articoli, non meno preziosi per il fatto di avere un taglio diV?ll at'a b oer
una recente pubblicazione sulla storia di Modena (GOLINELLL, MUZZIOLI gcur Storg' a 1'\1110 o
1 di Modena, M(?dena 1990, fascicoli 24, 27, 28). Delle numerose pub,blic::zioni ldile'mrfi;
intese per scopi pil strettamente scientifici non mi pare invece che ce ne sia alcuna deci?cita
sPec1ﬁcamente al \ten_xa. ngraz'io vivamente la dott.ssa Grazia Biondi per avermi aiutata nella
ricerca. II punto ¢ di notevole interesse per una valutazione delle opinioni di Adolfo Venturi
In proposito, cui sopra si accennava, e per un confronto con la situazione in campo :,1rtisticli>rl
I’.‘er quanto segue, sintesi di una comunicazione ad un convegno tenutosi nell’ottob 2000.
rinvio per brevita a GOLDONI 2001. Per il piccolo legno del Maufer, v. la nota 13 o ’
Legni incisi 1986 (GOLDONI), scheda 30, scheda n. 18/1. .

Ibid., scheda n. 44.

Is\?rclo4n§150- 11;12\-/ecch1a collocazione, tra gli anonimi italiani a Berlino-Dahlem: Cass.45. C2,
FavA 1930, p. 148; MONTECCH! 1986, p- 37.

Fava 1930, p. 147.

MONTECCHI 1988, p. 82, 83 (nota 2), e fig. 76, p. 84.

Ricordo i idei“ i
iy tcrhe i due fl‘egm dei “Prodi” facevano parte del patrimonio che le stamperie modenesi
asmesse fino al 1864. Scomparvero solo dopo la vendita a Milano della grande rac-

colta attestata nej loghi ’
ey = 4;%1—2:;; oghi del 1828 e del 1864. Sull Opera nova del Marozzo, cfr. MILANO,

BE
RTARELLI 1929, figg. 17,18, ToscHI 1970, figg. 132; Legni incisi 1986, figg. 123, 124, 125;

ibid. (MILANO), schede N '
750, 751 (ALBERICI,CI\ZILA;(%Z,G’ 228, 229, S.181-184; Fuoco, acqua, cielo, terra 1995, schede
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i i i e 1 nte avanzata, se & vero che Roccoc-
Qe B R origine locale I iﬁﬁ;ﬁfﬁfm e e e o sl
S ——— _CefChi'e o ga— s ;Zil(gelregorﬁis:g?loc Ocrcl)fsliugllnrxlleerzssiti rgevanti da costi-
lti\,lif':, Cc(z;frrlxl::n}?; :olttlsﬁrrile;izll;di)tiigcegf un quin%o dell’intero capitale di bottega.
Legni incisi 1986, figg. 29 (scheda 32), 36.1 (scheda 46).
Legni incisi 1986, figg. 63.1, 64.
Legni incisi 1980, figg. 55 (scheda 97).
j incisi eda 19).
éﬁéf;§521222?’p2§ .i lrlzcc(;liilml coiltributi di E Grimaldi alla compr;nsione delle iconogra-
fie lauretane, cfr. la scheda 19 citata alla nota precedente.
Legni incisi 1986, fig. 25.
VoLPE 1993, fig. 223.
ibid., fig. 197. 1l legno & catalogato come S.287.
FavA 1930 pp. 132-136.

. o 1

i i i i o “Tudi-
Un pronostico in versi di Notturno Napoletano, il poeta Antonio .Caraccm'lo, m't(litolattto udi-
tio sopra tutta la Jtalia quale & stato trovato nella cittd di Roma in una pirramide so

stata quarantaquattro anni... .

3 p 3y rovi-
E gluntO un telnpo telllblle ll tempo del gludlZl() dl Dl() Che COmP()rtera morte pesle, oV

) > p pentltl, 1
na uerra, a meno cne ccatort dOI mientl” non torni 5
g h 1 pé€ ornino a [)l() Il(]u(:CIl([()l() co
la propr a conversione, a mutare la sua sentenza (I ‘AVA 1 9 ;0, pp. 14; -148).

BioNDI 1981, pp. XIII-XVIL. . ‘ ' _ '
Un approfondimento di quanto gia detto a proposito delle iconografie l.n_quesn((i)ne ha x_nf;jtt:
i i il i inati in modo esauriente,
cercato di render conto di particolari iconografici non ancora esam sautiente,
« i ione” di un presumibile musulmano che sale
come la formula “nave di salvazione”, la figura i, preumi e B ano che sae so”
i Cristo, | a di sole figure femminili ai piedi della cro - g
laruxglgs éliogafrlnsrz(i)—Mzrgr—elt\s/}e:jdalena (GOLDONI 2001. Per il secondo punto, cft. in particolare
%VAETZOLD 1961, pp. 131, 222-224; ZARRI 1992/1990).
Legni incisi 1986, fig. 56. o
VICINI 1932, pp. 501-513; FirrO 1981, pp. 238-241; FIRPO, MARCATTO 1984, pp. 160-544
547, 749-752.
PEYRONEL RAMBALDI 1979, FIRPO 1993, sopr. cap. IV; CAPONETTO 1992, sopr. cap. XV.
MONTECCHI 1988 (1986), p. 67, nota 4.
Ibid. p. 69, note 13, 14.
MONTECCHI 1988 (2), p. 13-14.
Ibid. p. 14-23. o ]
Legniincisi 1986 (MILANO), fig. 118, scheda 223; Legni incisi 1986 (GOLDONT), fig. 92, sche
da 92.
Legni incisi 1986 (LANDAU), figg. 119-121, scheda 224.
Legni incisi 1986 (LANDAU), fig. 121, 2, scheda 225.
Legni incisi 1986 (GOLDONI), fig. 62, scheda 109.
| incisi 111.
Leeni incisi 1986 (GOLDONI), fig. 63, 65, scheda -
Leim’ incisi 1986 (MILANO), fig. 116, 117, sch. 221, 222; Legni incisi 1986 (GOLQQNI)»
fig. 63,1, sch. 110. .
DE VOs 1994, pp. 32-33 e scheda 11, pp. 105-109, in part. p. 109.

(49)

(50,

(51

(52,

(53

(54
(53)

(56)

(57)

Ibid., con riferimento a studi di Viaene e Hull, che ricordano la Devotio Moderna e concre-
ti viaggi di amici Bruggensi dei Portinari a Gerusalemme. Cfr. anche DE VOs 1994 (2) e
MARTENS 1988 (qui in part. il contributo di N.Geirnaert, L.Vandammen, Kultur u. Menta-
litit, pp. 33-42, a pp. 33-34: la rappresentazione del giudizio di Cristo davanti alle autorit,
tema saliente di questo dipinto, mostra di avere nei due decenni immediatamente successivi
anche precise implicazioni e intenzioni politiche). Non si ripete quanto si & gia osservato circa
il fiorire di questo tipo di pieta in Ttalia in connessione con la devozione della Via Crucis, i
Sacri Monti e i Misteri del Rosario in Legni incisi 1986, scheda 110.

DE Vos 1994, schede 38 e 90, pp. 173-178, 320-329. Cremona “piccola Anversa”: cfr. il
saggio di B.W. MEIER in Campi 1985, pp. 25-32; interesse del Borromeo per i “primitivi™:
cfr. BORA 1985, p. 10.

DE VOs 1994, p. 179. Cfr. in part. COLLOBI RAGGHIANTI 1990, pp- 59-61.

Campi 1985, E. BUONINCONTRI, scheda 3.11, p- 326. Ringrazio la dr. M.G. Trenti (Uffizi) per
avermi a suo tempo segnalato I'importante volume.

Cfr. BASCAPE 1965, pp. 963-1040.

Campi 1985, S. BEGUIN, scheda 1.19.3, p. 187.

BORA 1985, p. 12, nota 17.

BASCAPE 1965, ibid.

Legni incisi 1986, figg. 60.1,2 (scheda 108). Alcuni elementi peraltro possono suggerire una
datazione al XVII piuttosto che al XVI secolo. La silografia rende con insolita efficacia un
volto intensamente dolce, tale da richiamare Correggio e Barocci, senza perd cercare ricorrere
a tecniche pili sofisticate dei semplici tratteggi paralleli; per questo motivo I'associazione pilt
immediata & con una immagine come la cosiddetta Madonna del cucito di Guido Reni ¢ con
la tecnica di Bartolomeo Coriolano. Anche I'idea di raffigurare la Madonna inginocchiata sulla
falce di luna, o comunque I'implicito rimando ad un modello che va guardato dal basso pare
alludere ad immagini dell’ Assunta o della Donna dell Apocalisse (piti generalmente detta /mma-
colata) frequenti nella tradizione bolognese, tanto nella scuola di Guido Reni quanto nel
Guercino. Mi pare invece poco probabile che il Crocefisso di Lepanto sia da collocarsi ad una
data molto posteriore alla battaglia, come pare a F Nodari: 'immagine tra I'altro non allude
nemmeno ad una vittoria gia conseguita, né nomina Lepanto; mostra semplicemente un atto

di supplica, o pilt sottilmente di sottomissione e dedizione cavalleresca del comandante supre-

mo della “Sacra Lega” a quel “Supremo Capitano e Gloriosissimo Trionfatore” (sono parole di

Lorenzo Scupoli, 1589) che Gesti Cristo era all’interno dell’ideale del miles christianus, rinno-
vato da Ignazio di Loyola; poiché sappiamo da quale propaganda e concessione di indulgenze
la santa guerra fu preparata, l'immagine potrebbe, dal punto di vista di una coerenza astratta,

anche essere immediatamente anteriore alla battaglia. Circa Pio V, ricordo che il processo di
canonizzazione fu comunque avviato gid da Sisto V.

GOLDONI 1994, p. 173, fig. 44; Legni incisi 1986 (BENASSATI), figg. 66, 67, 68, sch. 112-120,
Le silografie di Francesco de Nanto (Introduzione), p- 135; NODARI 2000, schede 13-19,

pp. 120-133,

(58)

La sua attivitd a Modena deve essere iniziata pitt 0 meno all’arrivo dei duchi da Ferrara (dun-
que: tra 1598 e 1600) e finisce, come si & ricordato,

Statuti di Ferrara del 1567, stampati da Francesco de
Lorenzo; questi, come due marche tipografiche di
Modena dal Verdi soprattutto nell’edizione degli St
(Statuta inclytae terrae Sancti Felicis,
fige. 2, IV,V,VIL

~GoLpont 1995 (2): si tratta della Fuga in Egitto,

1545, una delle due di grande formato usate dai Ga
quadramento della pagina,

nel 1613. Circa i legni dei de Rossi: gli
Rossi, mostrano il reimpiego di legni di -
Francesco de Rossi, sono reimpiegati a
atuti di una “terra” del dominio Estense
Modena 1612), cfr. GoLDONI 1986 (2), pp. 62-63,

bellissima illustrazione dall’ Officium del
daldini (insieme con piccoli legni per I'in-
conservati a Modena), di cui si erano perse le tracce; avendola rico-
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(61)

(62)

(63)

(64)

(65)

(66)

67

(68

(69)
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nosciuta tra i legni conservati al Castello Sforzesco, ho cercato di fare ipotesi sulla sua prove-
nienza. Una delle possibili provenienze & da Bergamo, poiché Alberto Milano ha potuto dimo-
strare, attraverso il confronto con un catalogo della collezione privata Angelini, che la maggior
parte dei legni del del Castello viene dalla stamperia bergamasca degli Antoine.
VITA/ DI S. CATERINA / DA BOLOGNA/ COMPOSTA/ DAL P. GIACOMO GRAS-
SETTI / DELLA COMPAGNIA DI GESU/ AGGIUNTAVI LOPERA/ DELLE ARMI/
NECESSARIE/ ALLA BATTAGLIA SPIRITUALE/ COMPOSTE DA DETTA SANTA, E
di pii ancora tutta la Narrativa delle Funzioni fattesi in Bologna,/ in occasione della di Lei Cano-
nizzazione.(...) IN BOLOGNA.M.DCC.XXIV./ Nella Stamperia di Clemente Maria Sassi
successore del Benacci. In apertura, si ricorda “A chi legge” 'opportunita di una riedizione del-
Popera, non solo per il successo che essa ha gia riscosso, ma per le integrazioni che vi si pos-
sono accludere, e soprattutto per la opportuna coincidenza con un “tempo, che la santita di
Nostro Signore CLEMENTE XI ha solennemente ascritto al numero de’ Santi questa Serafi-
ca Serva di Cristo” (p. IX).
NODARI 2000, scheda n. 103.
ZANOTTI 1739, vol. I, pp. 30-31, 32-33, 40-41, 42-43, 232-233; nella citata edizione del
Grassetti, la Nuova Aggiunta delle funzioni avute in Bologna per la canonizzazione di S. Cateri-
na, p. 337 e sgg., in part. 347-348: durante quelle funzioni (1712), oltre ad essere distribuite
molte copie della biografia del Grassetti, “furono donate in gran numero divotissime Immagi-
ni della medesima (Caterina, n.d.a.) impresse in foglio reale, e nelle quali si rappresenta
aver’Ella gia ricevuto nelle braccia il Bambino Gests, finissimo disegno del Sig. Marc’Antonio
Franceschini, intagliato in rame con artifizioso studio dal sig. Francesco Aquila.”
Reni 1992, la voce Giovan Battista Bolognini, di N. RoIO, pp. 31-37, e la nota 2, p. 35 in par-
ticolare.
ZANOTTI 1739, vol.II, pp. 17-19; CRESPI 1769, pp. 249-250.
NODARI 2000, p. 286. 1I legno, segnato S.288, manca oggi della parte inferiore, una cornice
contenente un cartiglio senza iscrizione, attestata nelle versioni antiche della silografia.
“Peint par Guido Reni. Dessine par Borel. Gravé par N. Le Mire” | DECOLATION DE St.
JEAN BAPTISTE / De la Galerie du Palais Royal’ (catalogata come: “Ecole de Lombardie./
Ve. Tableau de Guido Reni”), in: GALERIE / DU PALAIS ROYAL | GRAVEE / dapres les
Tableaux des differentes Ecoles / qui la Composent:/ Avec un abrégé de la Vie des Peintres | & une
description historique de chaque tableau / PAR M.r ABBE DE FONTENAL/ DEDIEE / A
S AS MONSEINGNEUR /| LE DUC D’ORLEANS | Premier Prince du Sang / PAR
J.COUCHE / Graveur de son Cabinet, Parigi 1786, ¢.68. cfr. HIND 1923/1963, p. 371 (Cou-
ché). Ringrazio la Direzione e il personale della Biblioteca Estense (in particolare la compian-
ta dr. Vanna Bertoni) per avermi proposto, e agevolato con la consueta cortesia, la consulta-
zione del volume. Ringrazio la Soprintendenza Beni Artistici e Storici di Modena e Reggio E.
per leffettuazione della ripresa fotografica.

HASKELL 1989/1987, pp. 64 sgg.

PEPPER 1984, App. I, BIL, p. 297 (La lettera & del 1638; una composizione del genere con con
sei figure & menzionata da Oretti in Palazzo Bonfilioli in Strada Maggiore).

Liconografia del santo riverso di schiena con le mani legate torna in una Decollazione del
Palazzo Comunale di Finale Emilia (scheda ministeriale di A. Garuti, che artribuisce a ignoto
pittore Bolognese del sec. XVIII; cfr. anche il numero dei personaggi, la posizione reciproca
delle figure femminili, 'ambientazione, il cherubino...) e in una Decollazione dell’allievo di
Guido Reni Sebastiano Brunetti (m. 1649) a Dozza Imolese, S. Maria Assunta in Piscina, risa-
lente ad un periodo tra 1616 e 1634 (voce di M. CELLINI in Reni 1992 pp. 79-80, fig. 64). Si
veda inoltre quanto riporta su dipinti di questo genere nel Ferrarese E. Riccomini (RICCOMI-
NI 1969, scheda 116).

Cfr. Villustrazione nella Bibbia stampata a Venezia dagli Eredi Bevilacqua nel 1583, p. 844.

@ Cfr. STONE 1991, n. 150 p. 169. Dalla edizione del 1678 del Malvasia, Felsina pittrice, TII
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(77)
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sulle forme di

(pp- 359-386, “Di Gio. Francesco Barbieri detto il Guercino”), p. 371, “una Decollatione di

S. Gio. Battist IAS. di » L,
sk 283,213;57.3 per 'A.S. di Modana”. Per la incisioni, cfr. ALBERGHINI 1991, nn. 153, 257,

Un elemento caravaggesco segna questo genere di immagine in contesti diversi, naturalmente i
mpdo molto m(?dl?.to e pertanto con connotazioni pure diverse: RICCOMINI) 1969 58 <1n
Giuseppe Avanzi: ‘)...Fe_rti artisti che, in Emilia come nel Veneto, avevano diffuso i’l p.usto dS li
qu’adr'o da stanza d‘orllgme caravaggesca..., ritenendo tuttavia, dai lontani originali nor% it ;
un’epidermica somiglianza di tematica, di tipologia e una massiccia dose di cgontra,sti ch'p oscu
rali: lo‘Spgda a Bologna, Pietro Vecchia a Venezia, ed anche il Caletti a Ferrara ”); BAN’lraIr?;C;;
mette in rlhe\"o che Giovanni da San Giovanni, che qui entra a proposito di una D lazi

San Giovanni Valdarno databile intorno al 1620 (cfr. ivi la scheda di M.D MAN:IEID\II zzmlela
p- '54), an’a.loga a quelle che si stanno trattando, mostra a varie riprese interc-:s.si carava; e’sc};i' “
evldente\l intenzione di impostare la scena sugli effetti di un improvviso colpo di lucc% X tutt;;vie
toscana & la luce n_el panneggio, “toscano il tipo del truce carnefice, di un manierism)o acc :
tuato... .Va messa in effetti in evidenza anche una componente manieristica della composizi ne
originaria, che ne ricorda un ulteriore precedente, collocabile intorno al 1604, una alaEZi(;S;’Z::lone
1I.Gxovane per la chiesa di Santa Maria Assunta ai Gesuiti di Venezia e so ’rattuft il rel o
disegno nella raccolta Albertina, cfr. BENESCH 1961, scheda 65. d o e

Per tutti i riferimenti (corrisponde a Bartsch n. 9 (157), vol. 42 dell’ed. illustrata), cfr. Inciso-

ri bolognesi 1973, n. 924. La stampa & datata 16 1 :
A. Bolzoni in RICCOMINT 1969. pa ¢ datata 1657. Cfr. anche le acqueforti di G. Calerdi e

Atti legali 1981: Atti legali per la fondazione dell’Istituto delle Sci /] /

. / L: . i per cienze, ed Arti liberal, =
ria degli Ordini Fcclesiastici, e Secolari che compongono la citti :lz' Bro;oénzrﬂlzrlp %orﬁmnoa
MDCCXXVIIL Nella Stamperia Bolognese di San Tommaso d’Aquino. ’ i

Precisamente nel frontespizi i
spizio. Essa rappresenta la stanza dell’Accademia di nudo, e, in

rospettiva, lla “dell > o ” ‘ '
EI v%l., o 651151?5; clle statue e de’ modelli”, locali per cui cft. il testo, II vol., pp- 388-390,

Chantilly, Museo Cond¢, Compianto sul Cristo morto

: s M , 4 , cfr. STONE 1991, n. 161 p. 178 (dall
F;Zsz\na pintrice, 1678, 11, p. 372: “Una tavola d’altare al sig. Gio.Torre Modgnese cEm IZ
pieta, e cinque figure, posta nella Chiesa del Voto”).

Legni incisi 1986 (G. BENESSATI), scheda 154 = i
i 1o 1986 (G, B ), scheda 154, pp. 157-158. Nella scheda torna anche il nome

Lo si desume dallo stesso frontespizio: “MEMORIE/ DEL PIO ISTITUTO/ DEL
5}?&'&%% %IsguTrXO gia dai primi Fondatori della Venerabile Confraternita / DI I]%CGOIg—
s / DI MODENA / DETTA LOSPITALE DELLA MORTE / Fino dal-
oo 15 .e rlstaurato‘r%el corrente Anno 1755. /| Compilate le dette Memorie da Monsignor
Mozggﬁ;zzoiz eC %ﬁgﬁ;mo / GIULIANO / DE’ CONTI SABBATINI / VESCOVOgnDI
_ , EC ELLO / E da Lui indirizzate ai Confratelli in co :
iirﬁlgc(é)\rlnﬁa%ma./ IN MODENA, / Per gli Eredi di Bartolomeo Solia:il/u ggfﬁ\ld\zllg;r{‘lg)cgl
Y I”. (I;er questa stampa era stato usato un piccolo legno ora perduto, rappresentan-
o SChezm;; 4 (1) siz;Ipolare indossato appunto per l'ufficio della Conforteria, cfr. Legni incisi
Sono’ scheda ' (M. GOLDON%), p. 159. In generale, molte delle stampe e dei dipinti che si
cirati nelle note precedenti sono destinate a simili istituzioni: Compagnia di San Gio-

A g Onfralernlta dl San Gl()Vannl B t1st € i
anni DeCOuatO COInpa nia o C attista d tta dCl Florentlnl,

.
,:ﬁ?;rlengﬂthG (M. GoLDONI), sched'a 153, pp. 150-156. La posizione in cui la firma del-
rova non rende totalmente inverosimile lipotesi di una falsificazione, sempre da

temersi nel caso mod vi i A%
S odenese; tuttavia, €ssa non 1 i isibili i
o ll rice. 5 5 mphca nemmeno forzature ISlblll (o] manlpola—

DE Vi i i alcri
0s 1994, p. 105, p- 179, e in molti altri punti, con riferimento a scudi di E. Kluckert

narrazione in pittura e sui “Simultanbilder” di Memling (1973 e 1974).
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Allorché il dipinto giunse a Firenze? e per vie non ancora scrutate fu reso noto in Padania pilt
che in Toscana? Si tenga presente che un frammento di silografia veneziana conservato a Ber-
lino, proveniente da un ciclo della Passione, & a mio avviso (Legni incisi 1986, scheda 110)
coerente con questa iconografia. Datare d’altro canto silografie di questo genere al tardo Cin-
quecento puod essere COrretto per alcuni pezzi che si riconoscono come copie stanche e rozze,
difficilmente databili, ma riesce difficile per i legni di migliore fattura, che certamente a fine
’500 avrebbero adottato convenzioni diverse da quelle della illustrazione di ascendenza man-
tegnesca che qui invece trapelano come elementi del linguaggio.

DE Vos 1994, p. 179, con riferimento a uno studio di N.Schneider (1973).

S. Béguin fa riferimento a modelli fiamminghi (incisioni di Cock), tedeschi (non specificati)
e italiani (Paris Bordon, Gaudenzio Ferrari), cfr. Campi, p. 189.

S. Béguin parla di una spazialith arcaica, giustificata dal tema devoto, e di una liberta, d’altro
canto, di invenzione, da parte di Antonio Campi (ibidem: “Vi si vede il mondo terrestre spo-
sarsi col Sole, la luna, le stelle, ecc. Questa parte, che occupa da sola quasi un quarto della
composizione, mostra Pestrema liberta pittorica di Antonio...”). Ladesione perd ad una spa-
zialita che per lo storico darte & arcaica e la riproposizione, splendidamente trasfigurata, di
una visione complessiva del cosmo tradizionale, possono non essere cosa casuale, né neutra,
nell'epoca in cui S. Tommaso diventa Dottore della Chiesa (1567) e il De revolutionibus
orbium coelestium comincia ad essere discusso e meditato.

NODARI 2000, p. 144, 146.

BIONDI 1983, p. 7-14; GIBBONS 1968, p. 268.

Legni incisi 1986 (GOLDONI), schede n. 5,70. MURARO, ROSAND 1976, p. 141-150.

La Terza Parte dei Marmi del Doni fiorentino, per Francesco Marcolini, in Vinegia 1552, p. 43
(corsivo della scrivente).

La Zucca del Doni fiorentino divisa in cinque [ibri...in Venetia Appresso Franc. Rampazetto, ad
inst.di Gio. Battista & Marchio Sessa fratelli, 1565, pp. 257-258 (corsivo della scrivente).
Ibid., p. 255. Secondo A. Gentili si pud generalizzare la portata di questo passo a illustrazio-
ne del modo di vedere del Doni lungo tutta la sua opera, “dalla Zucca, ai Marmi, alle piti tarde
Pitture” GENTILL 1980, p. 121.

Legni incisi 1986 (LANDAU), scheda n. 230.

DACOs 1986/1976 pp. 150-151, 156-158.

La Zucea..., cit., pp. 254-255. Per il collezionismo del Vendramin: RavA 1920, SETTIS 1981,
in part. alla p. 398 (il cammeo ritenuto antico). Per il significato e l'originalita del collezioni-
smo veneziano di gemme e cammei nell’ambiente artistico cinquecentesco, DACOS
1986/1976, pp. S0-51.

La Zucca..., cit., p. 255. Parimenti ¢ definita antiquata Piconografia della Occasio,che lascia
alluomo un ruolo attivo, cfr. I Marmi del Doni..., 111, cit. (Venezia, Marcolini 1552), Allego-
ria sopra la nave, p. 43-45 (“La non si pud pigliare adunque per i capelli?” “...le son baie che
si scrivano et si dipingano: Messer no, che I'¢ troppo terribil femmina...”). cfr.. BING 1937,
p. 307-308, WITTKOWER 1937 (1), p. 313-316.

Legni incisi 1986 (GOLDONI), scheda 227, pp. 182-183. La serie comprende in tutto dieci fogli,
e sopravvive al completo in alcuni Gabinett di stampe; il legno sopravvissuto a Modena non &
pervenuto, a quanto & dato ricostruire, che dopo il 1864, attraverso il commercio dei Barelli.
Questo I'ultimo discorso di Ercole, davanti alle immagini della sua morte e del suo sepolcro:
“Hercol io sono como ognumi (sic) vede/ Chio son conducto ad infelice morte/ Ogni aspra
forcia ala fortuna cede/ Che sol ne rege la volubil sorte/ Hor la mia pena ciaschunaltra exce-
de/ Et bruso in foco con le voglie smorte/ Questo sia exempio aluniverso mondo/ Che nul
mai speri se tenir iocondo.”

RUEFINI, 1982; ARBIZZONI 1994 sottolinea il caso inusuale delle Fatiche de Hercule del Bassis
“sorta di romanzo di Ercole in volgare” scritto per impulso di Ercole I e, nonostante questos

z{;tgizoa[:chzrsltampgto gia nel 1475. A Modena va notata la presenza rispettivamente delle scene
di Ere 19% : ;eci,27gcc<'1,e eil Leonlclz Nemlfo nel verso di due monete dell’eta di Ercole I (Guan
» p- 12/). Va notato che anche a Modena il motivo celebrati iferi :
itrrl(z;/sde;(:)e, iecondo 1&0;51 c;;nvullcenti, ancora a meta Cinquecento q?a:c(i)()) rlgzg)olbaferlf’igaltlé
a scena di Lrcole e il Leone Nemeo negli affreschi della, Sala del i

(;omunale, alludenti alla §toria della citta di Modena (ibid., p- 114—127).acfrearil;1(::C%V;iTlT£alazzo
(2), p. 172-176. Sul motivo Ercole/Fortuna, cfr. WITTKOWER 1937 (1), p. .319—320 OV

% PASSAVANT 1860-1864, V, p. 87, n. 64; ESSLING 1914, pp. 112-115. '

©  Cfr. GQLDQNI 1992, p. 19; per un riferimento coerente con il
Proemio al libro IV del De Architectura Vitruviano.

100 BURKE 1980 (1978).

v Di Lucio Vz.'truuio Pollione de Architectura Libri Dece traducti de latin
Commentati..., Como, Gotardo da Ponte 1521 (cito dall’esemplare d
Modena, alfa.W.1.14). ¥

(102) i “ ioni
Ib[l)d." Csalp.lVHL, p.NII2O, Delle tre generationi delle scene”: “...le scene satirice si ornano
arbori, Spelonche, Monti, & altre sylvatich fiespas o
ylvatiche cose formate inespecie di Topiaria.”
mento:) “ Queste si facevano per | i pit i ; | e e (oo
per le persone di pit infima sorte i li ipitati
vl ; : ‘ te 1 quali essendo precipitati ne
B cc ?&fem'@ F;}mea, o uer satyrica o uillana & fera: per alegoria si ornaus la sIc)ena nel
prote ruucllo ice: per dmotarc'? che la rusticana gente uitiosa & senz’intelletto sta come
g quando menano la sua uita con le fiere, o bestie per li campi, vigne, & monti, &
3 3

l)()SC}ll. [)Clche Cos1 fann() quelh Che Sequltano 1 uitit & lC Illale ()[)C] € ll(l() scaccilati (]a 1
€ €sse
bOnl & Clulll. Vedl unHO Che dlc()IIO 1 SatyIICI I()Ctl

19 RUFFINI 1982 (ri : .
g (ristampato in E. RUFFINI, Zeatro prima del teatro, Roma 1983), p. 415-416.

19 Tbid., fig. 108 (Con il suo comento et i 0
‘ (C . et figvre vetrvvio in volgar lingva '
gﬁlm’ll C?Dom[z di Pervgia, In Perugia nella Stamparia del ‘(g:onte %anomgizsgnlipe;l% £l
e prile. 'Anno. M.D.XXXVI; Modena, Biblioteca Estense VI.U.4.11). ’ prme
Ibid., p. 377-379; sulla ipotesi di Ruffini, cfr. ARBIZZONI 1994, p. 276

una ricca bibliografia sul teatro a Ferrara.
19 Ibid., p. 380-391.
19 Tbid., p. 396.
Y Legni incisi 1986 (MILANO), scheda 229, p. 184.

119 SANGA 198 i
i ﬁn9g,eE.dl3§_. lsecondo Sanga dtuttawa questo significa che la scimmia fa fatica, benche
o di lavorare, secondo il detto gergale i :
tia n gale “da beffe vien da vero”, ¢
significare “la cosa fatta per scherzo diventa una cosa fatta sul serio” =i

nella grande silo ina i '
ripren%ie b COlossgeraﬁla che occupa una pagina in folio, I'edificio teatrale di Cesariano, che
i ClestinaZiOno,d asciava appzlr;a lo spazio per figure che segnalassero in modo conve,nzio
e dei tre piani alle tre scene: ¢ stato I’ g i
i i - - : o l'autore stesso, a quanto pare
minin;magmelse‘gnale (Cesariano, cit., p. LXXXXIV, libro VI “tuti ql’listiq deci Vip ’
. olt;gr;s ati: commentati & affigurati”. Corsivo della scrivente)
A 5 30. Le ric i i i o o
e ’cﬁcosmnz' erghe di Sanga e Pianta h'anno il pregio grandissimo di essere rife-
e 1ato ad un concreto caso storico. Per questo parlo di possibilita astrat-
E a interpretazione di “beffa”-"vero” in termini di “ludus’-"vita” coerent
" _in term - e con un
n discussi)exslto IS:Iatrale, ma forse. non applicabile ai testi volgari di prir;lo 500 che sono
E i (fr.l TO astéatto r:ll pare attribuire una intenzione moraleggiante alla Scim
e che credo avvalorata, tenend i i .
e . ita, tenendo conto anche del linguaggio visivo e non
b :f S J}[\);;g;)/ls;mto', dalle analisi iconologiche pi complesse relatifeg al motivo della
. 52, in part. pp. 107-144, cfr. KIRSCHBAUM, s.v. “Affe” (L. Wehrhahn-

S[HUCh) DiVCI'SO 1 i “Wi V. Wi
* pare l.l ruolo del «“ ld L ” (ibi i i
= st, T.Z, Leipai ; e R lll €c C‘l.lte eﬁ)l)?ld, S. .,dl _] SChC (SN Cﬁ'. anche. LCXlkOH

contesto qui presentato, cfr.

o in Vulgare affigurati:
ella Biblioteca Estense,

che riporta anche

1

a sceglie-
truuiani uolu-
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@5 Tbid., p. 29. “Trionfare”, parola che compare nell’iscrizione di quella stampa, & termine del
gergo della “furfanteria”, che ivi significa “vincere”, oppure “spassarsela”: il lupo, che Pianta
legge, secondo la tradizione, come volpe, sarebbe diventato cosi “simbolo della furfanteria®,
cid che spiegherebbe il significato della stampa. Quanto alla Scimmia, Uiscrizione significhe-
rebbe: “chi svolge il duro lavoro manuale se la passa male”; il lavoro della scimmia & ipotizza-
to poi non come lattivita domestica propria delle donne, ma come lavoro a domicilio in un
contesto protoindustriale. Il lavoro della scimmia secondo Pianta, & lavoro “da bestia” in quan-
to duro, ripetitivo, manuale (“lavorare da bef” potrebbe anche significare “tessere”, o “fare un
lavoro schifoso”: “biffo” & un tessuto rigato; “bef” nel linguaggio furfantesco significa anche
“deretano”, quello che la scimmia mostra), che prefigurerebbe il lavoro produttivo, salariato o
compensato - caratteristicamente, nel settore tessile -; cio¢ la condizione della scimmia prefi-
gurerebbe la condizione operaia. Le due stampe andrebbero, secondo, tradizione, considerate
'una in rapporto all’altra, rispettivamente come immagini dello “stentare” (lavorando) e del
“trionfare” (truffando), del lavorare, cio¢, onestamente, ma con poco frutto, cid che in fondo
& da sciocchi, e del vivere da furfanti, cid che ¢ compensato da successo e divertimento. Una
breve analisi altrettanto acuta & dedicata alle piccole figure che compaiono nelle due stampe,
metafore secondo Pianta I'una del “vivere alle spalle”, I'altra del “partecipare alla fatica”.

@0 Tbid., p. 30.

w5 F chiaro che cid che & in gioco & I'approccio stesso alla cultura popolare, in cui questa stampa

dovrebbe, se la classificazione di “stampa popolare” fosse corretta ed implicasse una sponta-
neitd di espressione, potersi inscrivere. Proprio per questa portata del termine popolare, alme-
no nella situazione italiana, mi pare pitt produttivo, oltre che pil preciso, non catalogare «
priori i materiali che non furono e non sono oggetto di collezionismo classico come materiali
L o . . (=, :

popolari”. Mettendo al centro i momenti dell’editoria, della stampa, del pubblico, dunque
della comunicazione, si perviene ad una classificazione piti pertinente da cui si pud muovere
per interpretazioni pil articolate, che non soffochino le suggestioni e le intuizioni fertili che

possono venire da approcci contrapposti.

119 Cid che va stabilito 1) sui testi scritti in questione, che per ora ¢ stato sufficiente datare in

modo generico tra ’500 e *600; 2) sulla matrice, la cui collocazione cronologica, non dimen-
tichiamo, non & sicura, ma difficilmente, dati i caratteri stilistici va spostata oltre i primi due
o tre decenni del ’500. Pare difficile evitare di tenere in considerazione mutamenti nella comu-
nicazione, nei valori, nei controlli, nella imposizione di comportamenti, e quindi anche nella
cultura delle classi subalterne, quali quelli innescati dal Concilio di Trento.

@17 Si veda, nelle Sacre Rappresentazioni, 'immagine del mendicante che truffa il prossimo in

nome della carit3, che Geremek (1973) riprende da D’Ancona (pp. 675-677: 'immagine del
mendicante qui descritta mi pare coerente con quella del lupo piti che quella successiva del
vagabondo’falso bordone”, p. 697, per una questione di datazione della stampa; il motivo del
lupo deve perd essersi prestato anche a quella, come mostra la sua tarda ripetizione). Questo
approccio farebbe virare in modo significativo i valori delle figure e dei testi verbali. Le figure
sarebbero personaggi; le iscrizioni non sarebbero motti apposti sulle immagini (e, giustamen-
te, queste stampe non sono emblemi), ma parole dei personaggi rappresentati. Cid convince
nel caso del Lupo/Volpe, che indubbiamente parla in prima persona, ma non del tutto in
quello della Scimmia. In questo caso infatti bisognerebbe vedere nella Scimmia il personaggio
dolente individuato da Pianta, che parla dal fondo della propria alienazione. La Scimmia
sarebbe non I'antitesi dell'uomo, come per Cesariano, ma 'uvomo disumanizzato precisamente
dal lavoro, e dal lavoro entro determinati rapporti di produzione, come per Marx. Che il testo
sia aperto, per interpreti odierni, anche a questa lettura puo essere; ma che una Scimmia del
Rinascimento stia ad esprimere, o a profetizzare, con le sue parole, tanta raffinata coscienza di
classe, pare poco plausibile. Limitatamente alla Scimmia, una lettura “moraleggiante” mi pare
storicamente meno forzata e meno incoerente con le intenzioni e possibilita della figura del-
leditore, che media semmai tra una cultura popolare che la scena satirica rifletterebbe (la in-
cultura dei plebei, che sulla scena & oggetto di riso misto a biasimo) e una cultura dominante.
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IL CATALOGO DELLE STAMPE
DI PIETRO E GIUSEPPE VALLARDI
DEL 1824

Alberto Milano

In una richiesta indirizzata il 7 maggio 1825 all'Imperial Regio Governo della
Lombardia Giuseppe Vallardi invocava la concessione di erigere una officina lito-
grafica sul tipo di quelle fiorenti al tempo a Parigi e a Vienna". Le argomentazio-
ni ben sviluppate di Giuseppe Vallardi e il commento allegato al documento dal
potente Direttore Generale di Polizia Carlo Torresani forniscono un interessante
squarcio sul mercato delle stampe a Milano alla vigilia dell’avvento della nuova
tecnica di stampa, la litografia®.

Secondo le parole di Giuseppe Vallardi “ In Milano fu pure introdotta fino né suoi
principi la litografia, ma non diretta da persone dell’arte, e distratta ad altri usi che
quelli della semplice delineazione, fu posta in oblio, con danno non leggiero del
traffico e dell'industria che avrebbero potuto ricavarne grandissimo profitto.”

La Ditta Pietro e Giuseppe Vallardi era allora “la piti ricca ed economicamente
sana in tutto il mercato librario di Milano”®. Giuseppe Vallardi ne era divenuto
'unico proprietario alla morte del fratello Pietro avvenuta nel 1819. La Ditta
poteva vantare origini che risalivano al 1750 quando il libraio milanese Giulio
Scaccia morendo senza discendenza diretta aveva lasciato il commercio a un suo
nipote, figlio di una sorella, di nome Francesco Vallardi. La bottega in contrada di
Santa Margherita, detta la contrada dei librai per la presenza di numerosi negozi e
laboratori di stampatori e editori, all’angolo con il vicolo dell’Aquila, passo nel
1799, alla morte di Francesco, ai figli Pietro, Santo, Paolo, Giuseppe e Costante.

Nel 1812 Pietro e Giuseppe che avevano assunto la gestione della ditta ne muta-
rono il nome in: Pietro e Giuseppe fratelli Vallardi, contrada Santa Margherita
1101, all'insegna della Stella d’Oro®.

Pietro (n. 17 settembre 1770, m. 11 gennaio 1819) e Giuseppe (n. 31 maggio
1784, m. 5 gennaio 1861) mantennero comunque stretti contatti di lavoro con i
fratelli: Santo che si era trasferito a Parigi aprendo un commercio di stampe e
oggetti d’arte, e Paolo che aveva invece bottega di stampe e libri a Venezia®.
Vedremo come i rapporti privilegiati con queste due citta abbiano influito nell’o-
rientare la produzione di stampe della Ditta. Produzione che fino all’anno 1825,
la concessione alla apertura della officina litografica segui in quello stesso anno,
era imperniata unicamente sulle stampe tratte da rami incisi.
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a3 Tbid., p. 29. “Trionfare”, parola che compare nell’iscrizione di quella stampa, & termine del
gergo della “furfanteria’, che ivi significa “vincere”, oppure “spassarsela”: il lupo, che Pianta
legge, secondo la tradizione, come volpe, sarebbe diventato cosi “simbolo della furfanteria”,
cid che spiegherebbe il significato della stampa. Quanto alla Scimmia, l'iscrizione significhe-
rebbe: “chi svolge il duro lavoro manuale se la passa male”; il lavoro della scimmia & ipotizza-
to poi non come Pattivita domestica propria delle donne, ma come lavoro a domicilio in un
contesto protoindustriale. 1l lavoro della scimmia secondo Pianta, & lavoro “da bestia” in quan-
to duro, ripetitivo, manuale (“lavorare da bef” potrebbe anche significare “tessere”, o “fare un
lavoro schifoso” “biffo” & un tessuto rigato; “bef” nel linguaggio furfantesco significa anche
“deretano”, quello che la scimmia mostra), che preﬁgurerebbe il lavoro produttivo, salariato o
compensato - caratteristicamente, nel settore tessile -; cioe la condizione della scimmia prefi-
gurerebbe la condizione operaia. Le due stampe andrebbero, secondo tradizione, considerate
una in rapporto all’altra, rispettivamente come immagini dello “stentare” (lavorando) e del
“rionfare” (truffando), del lavorare, cio¢, onestamente, ma con poco frutto, cid che in fondo
¢ da sciocchi, e del vivere da furfanti, cid che & compensato da successo e divertimento. Una
breve analisi altrettanto acuta & dedicata alle piccole figure che compaiono nelle due stampe,
metafore secondo Pianta 'una del “vivere alle spalle”, 'altra del “partecipare alla fatica”.

@9 Tbid., p. 30.

E chiaro che cid che ¢ in gioco ¢ Iapproccio stesso alla cultura popolare, in cui questa stampa

dovrebbe, se la classificazione di “stampa popolare” fosse corretta ed implicasse una sponta-

neita di espressione, potersi inscrivere. Proprio per questa portata del termine popolare, alme-
no nella situazione italiana, mi pare pit produttivo, oltre che pili preciso, non catalogare «
priori i materiali che non furono e non sono oggetto di collezionismo classico come materiali

“popolari”. Mettendo al centro i momenti dell’editoria, della stampa, del pubblico, dunque

della comunicazione, si perviene ad una classificazione piti pertinente da cui si pud muovere

per interpretazioni pilt articolate, che non soffochino le suggestioni € le intuizioni fertili che
possono venire da approcci contrapposti.

119 Cid che va stabilito 1) sui testi scritti in questione, che per ora & stato sufficiente datare in
modo generico tra '500 e ’600; 2) sulla matrice, la cui collocazione cronologica, non dimen-
tichiamo, non & sicura, ma difficilmente, dati i caratteri stilistici va spostata oltre i primi due
o tre decenni del ’500. Pare difficile evitare di tenere in considerazione mutamenti nella comu-
nicazione, nei valori, nei controlli, nella imposizione di comportamenti, e quindi anche nella
cultura delle classi subalterne, quali quelli innescati dal Concilio di Trento.

Si veda, nelle Sacre Rappresentazioni, I'immagine del mendicante che truffa il prossimo in
nome della carith, che Geremek (1973) riprende da D’Ancona (pp. 675-677: immagine del
mendicante qui descritta mi pare coerente con quella del lupo piti che quella successiva del
vagabondo”falso bordone”, p. 697, per una questione di datazione della stampa; il motivo del
lupo deve perd essersi prestato anche a quella, come mostra la sua tarda ripetizione). Questo
approccio farebbe virare in modo significativo i valori delle figure e dei testi verbali. Le figure
sarebbero personaggi; le iscrizioni non sarebbero motti apposti sulle immagini (e, giustamen-
te, queste stampe non sono emblemi), ma parole dei personaggi rappresentati. Cid convince
nel caso del Lupo/Volpe, che indubbiamente parla in prima persona, ma non del tutto in
quello della Scimmia. In questo caso infatti bisognerebbe vedere nella Scimmia il personaggio
dolente individuato da Pianta, che parla dal fondo della propria alienazione. La Scimmia
sarebbe non lantitesi dell’'uomo, come per Cesariano, ma 'uomo disumanizzato precisamente
dal lavoro, e dal lavoro entro determinati rapporti di produzione, come per Marx. Che il testo
sia aperto, per interpreti odierni, anche a questa lettura pud essere; ma che una Scimmia del
Rinascimento stia ad esprimere, o a profetizzare, con le sue parole, tanta raffinata coscienza di
classe, pare poco plausibile. Limitatamente alla Scimmia, una lettura “moraleggiante” mi pare
storicamente meno forzata e meno incoerente con le intenzioni e possibilita della figura del-
Peditore, che media semmai tra una cultura popolare che la scena satirica rifletterebbe (la in-
cultura dei plebei, che sulla scena ¢ oggetto di riso misto a biasimo) e una cultura dominante.

(115

(117,
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IL CATALOGO DELLE STAMPE

DI PIETRO E GIUSEPPE VALLA
DEL 1824 o

Alberto Milano

In una richi indiri i i
Lombardli(;hg§ta indirizzata {1.7 maggio 1825 all'Imperial Regio Governo della
i 2 lujle:ppe Vallardi invocava la concessione di erigere una officina lito
grafica sul tipo di quelle fiorenti al tempo a Parigi i M -
o il 1po igi e a Vienna®. Le argomentazio-
e o ppate di Giuseppe Vallardi e il commento allegato al documento dal
f g 1rlettore Generale di Polizia Carlo Torresani forniscono un interessante
S . T
quarcio sul mercato .delle stampe a Milano alla vigilia dell’avvento dell
tecnica di stampa, la litografia®. o ceTa nuova
Secondo le i Gi i« ;
b 1§ir016f‘dl Gluseppcczl Vallardi “ In Milano fu pure introdotta fino né suoi
grafia, ma non diretta da persone dell’ i
: e dell’arte, e dist d altri usi
B0 e : na ¢ . Larte, e distratta ad altri usi che
ga{-‘ﬁco ellczli ie:nghce ‘dellneazmne, fu posta in oblio, con danno non leggiero del
g P? t1n us(t;r_la che avrebbero potuto ricavarne grandissimo profitto.”
tetro e Giuseppe Vallardi era allora “la pitr ri :
. r ora “la pilt ricca ed i
k. pe Vallardi e ’ economicame
: a in tuteo il mercato librario di Milano”®. Giuseppe Vallardi ne era di o
unico proprietario alla morte del fratello Piet L D
poteva vantare origini che risali o eyia el 1819, La Dt
- gint che risalivano al 1750 quando il libraio milanese Giuli
caccia morendo senza discendenza diretta aveva lasciato il i o
N _ commercio a un suo
; p 1,\/[ glio d} una sorella, di nome Francesco Vallardi. La bottega in co da di
anta Margherita, detta la contrada dei librai | e i
laboratori di stampatori e editori, all’ ial o alpresenza oy ncgeal €
: , all'angolo con il vic ’ i ¢
11\17?9, alla morte di Francesco, ai figli Pi(;gtro Santo Pao(;lo g?u o g ooy
o G 5 A 0, Giuseppe e Costante
tuseppe che avevano assunto | i i .
B : . o la gestione della ditta ne muta-
: Pietro e Giuseppe fratelli Vallardi
i allardi, contrada i
11) }3 1, a(ll g della Stella d’Oro®. ’ sania Margherita
ro (n. settembre 1770 i
m. 1 i
1784, m. 5 gennaio 1861) ma:ntennelrc;g e ) ¢ Gluseppe (n. 31 maggio
e oo man comunque stretti contatti di lavoro con i
e hrals erito a Parigi aprendo un commercio di stampe e
oc i i i
e Com:e bl e 'a\'fleva_ invece bottega di stampe e libri a Venezia®.
T pm(mziopnpi3 d.l privilegiati con queste due citta abbiano influito nell’o-
s apertlu i;al(lil[l)le deflfl‘a ‘Dltt:a. Produzione che fino all’anno 1825,
ella officina litografica segul in quello stesso anno,

n
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CATALOGO -~/
DELLE STAMPE

TANTO IN NERO CHE A COLORI
; COMPONENTI IL FONDO DELLA CALCOGRAFIA
| o1 GIUSEPPE VALLARDI
SOTTO L’ ANTICA DITTA

p1 PIETRO ¢ G‘&?SEPPE VALLARDI

Qditori %egojiamt{ A cytampe e Libu

Contrada di S. Margherita, n. 1101,

MILANO, MDCCCXXIV.

; FOTO 2 - Catalogo delle Stampe di Pietro e Giuseppe Vallardi, Milano 1824, [frontespizio.
. : H iina. 5 ’
FOTO 1 - Catalogo delle Stampe di iieﬁfﬁ CBGH:S:'SEe (\:/ziltirl?;’ Sl\f/(I:[lz:SzOl 8131/;1,;1?” " i Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Berrarells, ’
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La Ditta poteva allora contare su un fondo di 4000 rami®, un vero e proprio
ingente patrimonio di immagini come veniva valutato anche dalle autorita dell’e-
poca: “Non solo per interesse ma eziandio per genio esercitano dessi l'arte calco-
grafica, impiegando in essa le braccia di moltissimi individui e dando cosi pane a
varie famiglie. Intrapresero gia e condussero varie opere grandiose e di dispendio
ed ora hanno incaricato il celebre Gandolfi della incisione del San Gerolamo del
Correggio pel quale rame gli contribuiscono trenta € pitt milla lire italiane gia in
gran parte pagategli. Oltre di cid fanno eseguire da altro abile artista 'incisione
della cena di Leonardo da Vinci. Il loro commercio pud valutarsi a pitt di 200.000
Lire che mettono in giro nel corso di un anno, ricavandone proporzionato profit-
to. Eglino possiedono una sceltissima e copiosa raccolta di incisioni antiche e
moderne, moltissimi quadri di celebri autori e quantita di buoni libri, il tutto
insieme per valore di oltre 100.000 Lire” .

La vastith di una tale eccezionale raccolta di rami si ritrova almeno in parte
descritta in un catalogo conservato presso la Raccolta Bertarelli®. Il catalogo si
presenta sotto forma di un volumetto di VIII + 62 pagine con in copertina due
belle composizioni allegoriche incise a contorno in cui il marchio della ditta, un
torchio calcografico circondato dagli strumenti dell’incisore e da un serpente che
si mangia la coda fra foglie d’alloro (allegoria della continuita del tempo), ¢ soste-
nuto da putti e dalla fama (FoTo I). 1l semplice marchio & ripetuto anche sul fron-
tespizio che riporta Pindirizzo della ditta e anno di stampa (FOTO I e III). I
catalogo fu stampato dal tipografo milanese Giovanni Pirotta, utilizzato da Vallar-
di anche per altre pubblicazioni poiché i Vallardi non erano tipografi ma editori e
calcografi. Segue un indice in cui sono elencate tutte le differenti sezioni in cui
sono suddivise le stampe e poi una pagina di presentazione firmata da Giuseppe
Vallardi. Prima dell’inizio del catalogo vero e proprio ¢ inserita come allegato una
lettera “Agli amatori delle Belle Arti” in cui si apre la associazione alla stampa del-
Pincisione del S. Girolamo del Correggio in corso di esecuzione da parte di Mauro
Gandolfi, artista bolognese, la stessa “ncisione a cui faceva riferimento il Torresani
nella sopra citata relazione del 1825.

Nella Presentazione, intitolata “Al Commercio Calcografico”, Giuseppe Vallardi
cita un catalogo di stampe pubblicato dalla ditta alcuni anni prima. Questo cata-
logo del 1818 & stato analizzato da Fernando Mazzocca® con riferimento alle inci-
sioni di soggetto storico e di genere in esso contenute. Tra queste sono elencate le
serie pubblicate alla fine del settecento dagli incisori inglesi e tratte da originali di
Wright, Zoffany, West, Stothard. Mazzocca ha spiegato le ragioni del successo di
queste rappresentazioni presso il pubblico milanese dell'inizio dell’800. Tuttavia
nessuna di queste incisioni si ritrova piti elencata nel catalogo del 1824, segno che
anche per le stampe i mutamenti delle mode possono essere abbastanza rapidi.
Un altro catalogo della ditta Pietro e Giuseppe Vallardi, datato 181919, & invece
strutturato in modo diverso perché vi & soprattutto presente la produzione libra-
ria dei secoli XVI, XVIL, XVIII e dell’inizio del XIX avente come soggetto le belle

86

45
Stampate in carta_fina di Te ir
"oscol.
lano, in fol. reale. Stampale in carta velina fina di Toscolane.
Denominazione delle Stampe Stany: Stam,
P Nere | acolori Denominasione delle Stampe Nere dl:ula,;-.i
7 s e mintate
Ficenz oo Paessrio ir. Ital. | lir.Ital, Tir-dtal. | lir. ltal.
Divise in tre Assortimenti Rirnarrr o1 Sovmast, Puxerrt, PRINCIPESSE, E(C. ECC.
) Quarantacinque ritvatti d'illustri persanaggi di Europa che figu-
14 . Selte rami rarono tegli ultimi tempi , intagliati a geanito,, io 4 di fol.

sortim i la Nativita di Gesi
n pprese i Gesit
Bambino con Pastori, gregge diverse, maadre, capre, mo-
toni, buoi ed altei bestiumi, roltami per paesaggio };innlc
cxd nllr:' pg;,}cllh necessarj per la formazione del l‘r’escyio

stampati in fol. i i i i 4
1},glip imperiale grande , in nero, per ogni.cento

1L Assortimento. Selte rami rappresentanti oggetli eguali ai so-
praddescritti , stampati in “fol. reale grande, in nero
ogui cento fogli ! e
~— Delli miniali, per ogni cento fogli
. Tre rami i og

{ I ;:: ddescrilti ptampali.n L fclliAeguali ai so-
b ogni ceuto fogli . . . . 4xe ‘yl.ccn‘o, in nero, per
— Detti miniali, per ogni cento fogli e e 20

Un rame grande rappresentante oggetti i ai

a rande rappres: getti eguali ai itti

ricavati dai dnse‘gm di l’m;gn:zsco sl,ﬂruln:li?pndd“"m"
fol. imperiale elefante, in nero i

— Detto miniato fino

stampali in|

40 —

.............. 30 —

80 —

4o —

{ Ferdinando VII ve di Spagna e delle Indie, intagliato da Con-

|} Federico Augusto ve di Sassonia, cce., dipinto da George, iuta-

tutta dx raccolta, in mero . .. oo e e e e e
— Detti stampati a colori, .+ o« . ce e 0w e
Francesco | imperatore d’Austria, re d'Ungberia e di Boe-
“mia, ccc. ece., dipinto da A, Schiavoni, intagliato da A.
7 Conte, i METO  « o 0 aceisiieaieisiaee
— Detto Miniato . .+ . . e . 4 e oeae e
Alessandro 1 Imperatore delle Russie, intagliato ds Zancon, in
nero
— Dello stampato a colori . .« o e e e e 4
Luigi XVIIL ve di Francia ¢ di Navarra, iulaglisto da Zancon,
N OBr0 s ey s = 6 s S sl e T e e e e
— Detto stampato a colori .« . . e e oo e
Federico Ll re di Prussia, intaglisto da Zancon, in nero .
— Delto stampato a oot 2 feaitiodig eie ilog rep Ut Lot iotE Sile
Massimiliano Giuseppe ve di Baviera, dipinto da George , inta-
o~ glato da Zancon, in uero. . . . . .. e ..
— Detio stampato u colori

WAy, M BEFO o o .. - e s e s e siece oo
— Detto stampato a colori

gliato da Mosaspina, in nero
— Dello_stampato a colori
Vittorio Emanucle ve di Sardegua, principe di Piemonte, duca
di Savoja, Genova, ecc., mtagliato da Kosaspina, in nevo
— Detlo stampato a colori
Federico VI ve di Danimarea , dipinto da George, intagliato da

Scolto , in nero

— Detto stampato a colori . e
Federico 1 re di Virtemberga, ecc.; dipinto da George , tuli-
gliato da Rosaspina, v mero. . . « . . . . .
— Detto stampato a colort . . . . . ... ...
Ferdinando 1V ve delle due Sicilie, dipwto da /7 Fiani, in-
- tagliato da L. Pupazzi, inwero . . . .
= Dg;uo stampato a colori . . . .. ... .o
Pio VII Pontelice Massimo, dipintn da 1#ecart , intaghiato da
L. Rados , in nero
— Detto stampato a calori « . . . . . . . . o. . .
Leon XII Pontefice Massimo , disegoato da Scbastiano  Polits
intatagliato da N. Sand, in nero 4
-— Detto stampato a colori
Vordiaudo 1L granduca di Toscana diseguato da R, Morghan ,
intaglinto da Rosaspina ; in nero ]
— Detto stampato a colori © .
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Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, I’\/ﬁﬁ’: Beto
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FOTO 4 - C. Robetta, L'Adorazione dei Re Magi, ristampa di P. e G. Vallardi, Milano.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano. i ) AN )
2.Cy, Sor i
~LAE LN CERR

Milareo preseo Fe blallards € S Marghcrda Voo

FOTO 5 - La Dolcezza, P. e G. Vallardi, Milan
N . P . , o.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.
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FOTO 6 - Eloisa, Nicold Cavalli, Venezia.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.

FOTO 7 - Eloisa, Pe G. Vallardi, Milan
o , Pe G. ; o.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano

91




s

e a——————r 2y I €3

P T

Bt —

o

arti, 'architettura e la pittura. Molti dei libri elencati sono ricchi di incisioni e
sono anche incluse numerose serie di stampe raccolte in volume: “i Pitocchi di
Callot” in 36 tavole, “Le Arti di Bologna di Annibale Carracci”, “Le favole di
Esopo incise da Tempesta in 118 tavole”, la Divina Commedia, 'Odissea, I'Tliade
di Flaxman, le 24Hore dell’Humana Felicita di G. M. Mitelli in 32 fogli, le Car-
ceri e le Antichita di G. B. Piranesi, la Raccolta di 40 costumi del Regno di
Napoli di Bartolomeo Pinelli, numerose serie di vedute di Roma, Venezia, Mila-
no e Firenze.

Alcune di queste serie € di questi libri erano editi dagli stessi Vallardi, come ad
esempio La Divina Commedia di Flaxman®’ ma molte altre voci costituivano
piuttosto i fondi ricchissimi anche in senso antiquariale del negozio Vallardi.

Il primo catalogo del 1818 era numericamente ridotto rispetto a quello del
18249 ¢ a pochi anni di distanza Giuseppe Vallardi lo faceva notare nella sua pre-
fazione: “il nuovo catalogo trovasi accresciuto di molte stampe contenenti sogget-
ti interessanti ed assai ricercati; si & anche impiegata diligenza maggiore nella ese-
cuzione delle opere, tanto per quello che riguarda la perfezione dell'intaglio, della
stampa o della coloritura, quanto per la sceltezza della carta alle migliori fabbriche
provveduta. Nell'anno 1819 io avevo promesso di pubblicare I'elenco delle copio-
se stampe antiche e moderne, tra le quali il nostro magazzino vantasi di posseder-
ne alcune di estrema rarita dall’origine della scoperta della impressione fino al pre-
sente, secolo glorioso per Iarte dell'intaglio in rame”.

E in effetti la prima sezione del catalogo del 1824 ¢ dedicata ai “Rami d’intaglia-
cori classici antichi”. Si tratta di 14 voci ampiamente commentate alle quali segue
una significativa avvertenza “altri rami antichi annovera il nostro deposito, fra i
quali ne ha di Alberto Durero, dei Caracci, Hollar, Sadeler e d’altri che per la bre-
vith si omettono, non essendo capi cosl importanti come i sopradescritti’. Un
elenco del genere ribadisce la eccezionalita del patrimonio della ditta e conferma
la statura di grande esperto e conoscitore della storia e dell’arte della stampa di
Giuseppe Vallardi®.

Le quattordici voci di rami antichi sono:

- Anonimo del secolo X italiano, Gesu in croce

- Mantegna Andrea, creduto e inedito,Gesli coronato di spine

- Marcantonio Raimondi da Raffaello Sanzio, Strage degli innocenti
- Robetta, I’Adorazione dei Re Magi (foto IV)

- Robetta, la possanza d’Amore

- Annibale Caracci, la Pieta

- Annibale Caracci, ’Adorazione dei pastori

- Annibale Caracci, la Vergine che porge da bere al piccolo S. Giovanni con
S. Anna e Gesti bambino

- Annibale Caracci, Gesit coronato di spine
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- Giacomo Callot, la piccola fiera

- Giacomo Callot, la veduta del ponte nuovo di Parigi

- Giacomo Callot, S. Sebastiano martirizzato
- Giacomo Callot, marcia di viaggio de’ zingari in quattro rami

: ]] l. ] . l l. .

Una s?conda ampia sezione del catalogo ¢ dedicata alle “Stampe moderne i
gliate in rame da rinomati artisti”. Le stampe sono suddivise per format ?fm;'a_
r.ea'le grande, foglio reale, in mezzo foglio, in quarto di foglio)pe second (I, d?g N
sizione dFI soggetto in orizzontale (per traverso) o in verticale (per in (i)ec? ) e
Si tratta in primo luogo di incisioni eseguite da autori tra i pill noti o pera 1t.' all’i
nizio dell 8.00 e tratte dai quadri o dagli affreschi originali dei massirrllai dist ita.
liani a partire dal Rinascimento. Si ritrova quindi in questa sezione il S ertlGStl Ta—
mo de@ Correggio che Gandolfi stava per terminare con intaglio a bulinan‘l (e:ro N
colo di Leonardo inciso a granito da Antonio Conte™, la Trasfiourazi . ld' Em;—
faell_o eseguita a bulino da Bettellini e poi incisioni di R’affaele M%)r h;gnde (1} 'Z :
Reni e dal Correggio e quelle di Francesco Rosaspina da Corre ;80 G ercin ¢
Albani®. Gli altri incisori presenti con le stampe da loro ese u%tge : l'leg'mo' X
g}%ravaglia, Giovanni Folo, Antonio Gajani, Luigi Pizzi e P Cz%ronnisono' o
E’ 1nFeressante notare che queste stampe, considerate sotto ogni as f':ttO incisionti
d.artlsta, nella versione avanti lettera cioé con il foglio stampato r? d HCIS}OI_“
smne'delle didascalie, venivano messe in vendita ad un pre[;zo dpo oio E prove
avanti lettera erano considerate migliori perché eseguite con unf Ii::;rae heora
integra e per .dl pitt limitate nel numero e quindi rare. La particolare red'lzm'cora
:1121 };?lrtXe degil amatori e dei collezionisti era indice di un gusto diffuio ail’eizri?z?s
secolo e come spesso accade per i fenomeni legati ioni
va ac% eccessi ec'l ai raggiri che questi fanatismi inevitabiglmeftecililcegilzr?:::l%Gg)orta-
fi,’a dlffefepuazmge tra stampe avanti lettera e stampe normali non aveva r i
Inezssre a proposito dcille stampe destinate ad “Accompagnamento per moljligél(i); )
questo caso 1nvece le stampe potevano essere messe in vendita sia nell fo-
ne in nero che colorate ad acquarello oppure nella ti + pit colon
Il procedimento della stampa a colori con lastra i am rictode e
L . ' . in rame richiedeva un lungo
Len;E:iS(ii; neisc‘e(z;zrlr?n; ee: curlla E,artlcolare Rerizia per la inchiostratura della lastra.
. nle:)ro megt(r):. ;wel\_/ancl) di conseguenza un prezzo 3 o 5 volte pil
o 5 1 fogli colorati a mano costavano il doppio di quel-
Luso di ichi
A parfilcgﬁiitfozzflcﬁjl’e;s- dlc‘hlaratlamente decorativo e funzionale all’arredamento
B i el el{tlz;zmne: a (ciamera da lc?tto, il .sa.lotto, la camera da pran-
B el cor ot p0 o Svsm(z3 t\;en. ute anche incorniciate e di solito costituiva-
| Tt ggl 1, in questo modo le pareti venivano adeguata-
gradevole e unitario. Scorrendo I'elenco dei soggetti della
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FOTO 8 - Santi da breviario, P. e G. Vallardi, Mil:ano.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli,
Castello Sforzesco, Milano.

5 FOTO 9 - Santi da breviario, P e G. Vallardi, Milano.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli,
Castello Sforzesco, Milano.
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N FOTO 11 - Santi da breviario, P. ¢ G. Vallardi, Milano.
: Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.
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FoTO 10 - Santi da breviario, P. e G. Vallardi, Milano. .
i Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.




sezione del caralogo Vallardi del 1824 dedicata a queste stampe si ritrovano molti
dei temi che avevano caratterizzato il commercio delle stampe in Italia e in Euro-
pa tra gli ultimi anni del XVIII secolo e i primi del XIX. I soggetti ripetuti con
maggiore frequenza erano le quattro stagioni dellanno e le quattro parti del
mondo rappresentate le une e le altre da graziose figure femminili; quattro soggetti
di vita domestica, quattro soggetti mitologici, testine di moda come allegorie dei
sentimenti (FOTO V); e poi “soggetti pastorali, campestri, villereschi, rustici, pae-
saggi con pastori e gregge, vedute di marina’.

Lartista pili rappresentata in questa sezione ¢ Angelika Kauffmann i cui dipinti
furono riportati in incisione da Francesco e Pietro del Pedro ¢ da Pietro del Colle
con titoli come: la storia d’Amore, il giudizio di Paride, la storia di Abelardo e
Eloisa (Foto VI e VII). Uno stesso soggetto era disponibile oltre che con diverse
coloriture anche in diverse grandezze e ad esempio i fogli reali di grande dimen-
sione costavano il doppio dei fogli di meta formato.

Lesame complessivo di questa sezione rimanda in modo molto diretto alla produ-
zione di stampe degli editori veneziani e bassanesi cosi diffusa a partire dagli ulti-
mi anni del ‘700, in particolare a quanto stampato dai Remondini, da Zatta e da
Cavalli®”. T Vallardi dovettero acquistare, in una data imprecisata all'inizio del
XIX secolo, un gran numero di rami dagli stampatori veneti e li ristamparono
ancora per decenni cancellandone il nome e apponendo il proprio. Gli esempi rac-
colti da Achille Bertarelli permettono di verificare il riuso dei rami e confermare la
permanenza di un gusto, non solo decorativo, che tanta fortuna aveva ottenuto.
Su queste stampe insieme ai nomi degli incisori veneti Gaetano Zancon, France-
sco del Pedro, Pietro del Colle, si trova spesso quello di Luigi Rados, parmigiano,
molto attivo a Milano durante la prima metd dell’800. Rados, come poi il figlio
Giuseppe, fu intagliatore specializzato nella maniera a granito o puntinato che era
molto adatta ai soggetti decorativi e quindi molto richiesta per la particolare deli-
catezza nella resa degli incarnati e la dolcezza delle figure.

Sempre per una ragione di gusto decorativo erano molto apprezzate la forma
tonda e quella “in ovato”.

Tra i soggetti intesi per la decorazione delle pareti erano presenti non solo i temi
profani ma anche quelli sacri come ad esempio la diffusissima coppia di immagi-
ni del “peccator moribondo” e del “giusto moribondo” con contorno di diaboliche
presenze per il primo e di angeliche visioni per il secondo che venivano di solito
accostate quale edificante monito sulla stessa parete della stanza.

Una vasta sezione del catalogo Vallardi era costituita dalle “Sacre Immagini” €
dalle “Via Crucis”, disponibili in un variato assortimento e riprese da noti dipinti
di Raffaello, Guido Reni, Guercino ecc. La successiva sezione era la piti ampia del
catalogo e si apriva sotto il significativo titolo di “Paradiso ossia assortiment.f
diversi di santi e sante, e di sacre immagini per devozione o preghiera, secondO
Confessori della Santa Madre Chiesa Cattolica Apostolica Romana, per uso df
tutti i Cristiani del Mondo sottoposti ad Essa. Intagliati con maggiore o minore
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finezza di bulino, ed impressi in pil grandezze
. . . ’
come si fard osservare in appresso”.
Nel formato di i io i i i di
i to (.11 ottavo di foglio in tre assortimenti diversi erano disponibili pitr di
immagini della Madonna, di Gesti e di Sante e Santi incl

ni venerate a Milano come la “Immagine miracolosa di Mari \1;56 a_llcune ey
o ari i
ra presso S. Celso in Mllano”‘13>_ a vergine che si vene-

non che in diverse qualita di carta,

terior . I ..
[tj otn a.sso.rn;ne?U di aimmaglm sacre contengono alcune centinaia di incisioni
stampate sia in foglio reale che in m i i
ezzo foglio. I soggetti sono di i i
. > reale ch : . o disposti per ordi-
ne alfabetico e sono indicati ! incisori Pies | R ]
1 nomi degli incisori Piero del Coll icolo
li che tradussero su rame i di i di i o et e Caxal-
e 1 disegni di P. Novelli, conf i
‘ . ) , ermando anche in questo
la matrice veneta di una parte della produzione Vallardi. ! -
é&n;ora centinaia di rami costituivano i popolarissimi assortimenti di
a breviario™ nei quali ogni foglio era suddiviso in

ovali da ritagliare (FoTo VIII-IX-X).

Altri fogli erano suddivisi in otto i ini

f - . mmagini (FOTO XI-XII-XIII) per arri fi
?ﬁ;gh predlspostl con 10, 12, 15, 18, 20, 36 e 42 piccolissime irima irll\i,asr:mmo
in forma di quafirato e di ovato con cornici di vario tipo. i o
La sezione delle immagini sacre termina con le “Figure da Presepio”, i fogli da rita-

gliare per comporre presepi in carta molto diffusi i i
Blin parcicolare 2 Milano (FOTO XIV o X(;/ iftusi in Italia nel XVIII e XIX secolo

: : . I fogli i i ibili
;r; guatFro dlffecriel.lt(i1 versioni di prezzo e qu)ella pi%l cj?azr:; ?Li:llzr?gocjilsliof{:éﬁlrt
ano ricavate dai disegni di Frances I i

“impe_riale elefante” cio% la massima g:an:;(iocﬁlZaizirziﬁznsigiliogh i formato
i,;isezmne del_ ritratti era costiFuita da 45 incisioni a granito rafﬁgu.ranti i pitt illu-
XVI};efr:sc()iIaligIgl d’Europa a partire ddl’lmperatore d’Austria Francesco Primo (FOTO

: mperatore delle Russie Alessandro I (Foto XVII). Se
regnanti europei, i principi, i generali, i comandanti d’armata e i .mi
si. Di piu stretto interesse milanese era il foglio con gli otto ritratti
danzatrlf:l viventi dell'L.R. Teatro di Milano. Ai ritratti seeuivano
nota serie di costumi veneziani incisi da Volpato da dipifti di &

di stretto interesse locale erano la rezios i indici
dcl)selﬁnate e intagliate da DomenicopAsparia iEC?Sgﬁslliin%ii?j;C;grfjsss :ne “fil Cl'tté
. . . C e 1 .
ng ? Cr;ltexllte e sz serie delle vedute 'd1 Milano incise all’acquatinta da G. Castellinsi(zl‘}’.
alogo di Giuseppe Vallardi erano
un preciso utilizzo
:Tabl(‘) fini e vignet
ftagliatj e applicati
f€ 0 sulla pagina di
i di forma ovale o
(Foro xv11, XI1X
?tﬁmpe rientravano
glldte con la tecnic

“Santi detti
quattro immagini quadrate o

guono gli altri
nistri pitt famo-
delle principali
costumi con la

Maggiotto. Ancora

: presenti anche stampe che potevano avere
pratico oltre al generico impiego decorativo. E il caso dei
te per scatole e parafuochi” cioé dei fogli che potevano esser.

sul coperchio di scatole per dolci, sul coperchio di tabacchie?
una ventola parafuoco. Per questi usi erano preferite immagi-
tonda e ogni rame poteva contenere 2, 4, 5, 6 0 8 imma ?ni
e XX). In funzione della specifica destinazione i soggetti dgelle
nel gusto delle figurine galanti o mitologiche o pastorali inta-
a a granito. Alere due tipologie particolari di stampe destinate
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FOTO 13 - Santi da breviario, P e G. Vallardi, Milano.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.
] ari Vallardi, Milano. ‘
FOTO 12 - Santi da breviario, P. e G .
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.
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Foto 14 - Figure da Presepio, D. e G. Vallardi, Milano.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli,
Castello Sforzesco, Milano.

FOTO. 1.5 - Figure da Presepio, P. ¢ G. Vallardi, Milano.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli,
Castello Sforzesco, Milano.
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FOTO 18 - I/ Fuoco, Giacomo Zatta, Venez
N , , Venezia.
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano
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1‘ ad un uso specifico erano quelle dei “Biglietti da Visita” e dei “Cartelli grandi per

i sonetti” @, I rami dei biglietti da visita ne contenevano ognuno da 4 a 32 di forme

i e disegno diversi che in funzione della grandezza potevano essere anche utilizzati

l" \ come etichette di bottiglie. Ciascun biglietto veniva ritagliato e il nome del pos-
sessore o il testo del messaggio venivano aggiunti a mano. Le cornici per i sonetti »
\ potevano invece essere utilizzate con I'aggiunta di versi stampati tipograficamente [

Yn secondo 'occasione.
"‘ ‘ Tra i “Rami di Storia Naturale” ritroviamo due fogli che appartengono alla pit |
a4l antica tradizione delle stampe popolari italiane: i fogli in cui sono descritte le

- .’ “malattie a cui vanno soggetti i buoi ed i cavalli coll’indicazione dei rimedi da

SR | usarsi per guarirli”. In questi fogli sono rappresentati schematicamente i due ani-

B mali e per ogni parte del corpo vengono segnalate le malattie pit comuni®.

Le stampe presenti nelle ultime due sezioni del catalogo rientrano a pieno titolo
'. tra quelle che tradizionalmente si considerano stampe popolari. Tra i “Diversi
oggetti di Bambocciate” figurano infatti in primo luogo tre “scimmierie”. I rami
\ di queste immagini furono riutilizzati molti anni dopo dallo stesso Vallardi come
testate di calendari da muro. Il soggetto della bottega del barbiere servita da scim-
mie risale all'inizio del XVII secolo quando fu utilizzato in fogli di ventole popo-
lari®. Anche “la Musica dei Gatti”, una immagine intagliata a granito fu riutiliz-
zata da Vallardi in un calendario “Giornale di Gabinetto per I'anno 18187,
Lassortimento di fogli di soldatini (FOTO XXI e XXI1I) includeva militari tanto di
cavalleria che di fanteria e, visto il basso costo unitario, i fogli venivano venduti al
cento e la coloritura meno accurata che per altre stampe costava solo il 50% in pilt
rispetto alla versione non colorata e non il doppio.

Forse il tema pitt noto e di maggior diffusione tra le stampe popolari di tutta
) Europa fu quello della Scala della Vita con la rappresentazione delle eta dell’'uvomo
i e della donna su gradini ascendenti e discendenti. La versione edita da Vallardi
della Scala della Vita ricalca abbastanza da vicino quella dello stampatore Jean di
Parigi attivo negli ultimi anni del XVIII e nei primi anni del XIX secolo e specia-
lizzato in una produzione di stampe popolari fini eseguite da matrici in rame e
colorate con colori molto vivaci (FOTO XXIII e XXIV)®. Non sorprende rilevare
che in questo come in altri casi i Vallardi abbiano guardato alla produzione pari-
gina definita “demi-fin” che era quella che pii si adatrava alla loro clientela. I rap-

= = s
> R

FoS

: porti con il mondo delle stampe parigino era sicuramente molto stretto vista la FE, FUQCOQ
presenza per molti anni di Santo Vallardi alla direzione della filiale Vallardi nella - 5
¢ N C@lde S 11 7 . ” ) .e
' capitale francese®. E i« ’/ IINHE Jrelrr0tnn o con Vico G er /,':‘////,f/;v}),- s breeds
: Un altro foglio che rientra a pieno titolo nella stessa categoria di immagini a larga Jolend vitllegro avvangpo o . o pantsco. L amowr mbimne a bososr Je. mie

diffusione, anche se nel pit ristretto ambito italiano, & quello della “Scala del-

'Uomo Ammogliato” che in chiave di satira contro la donna rappresenta in un
: tragitto di cadenzata fatalitd tutte le disgrazie a cui va incontro Puomo a partire
9. dal momento del suo matrimonio®.

1 Lultima sezione del catalogo comprende i “Giochi diversi per P’istruzione dei e Civica Raccol el S e B o G Vil Ml
| ca Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.
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/ o FoT0 21 - Foglio di Soldatini, P. e G. Vallardi, Milano.
) Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.
FOTO 20 - Vignette per tabacchiere, P. e G. Vallardi, Milano.
| Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.
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FoTO 22 - Foglio di Soldatini, P. e G. Vallardi, Milano.

] Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano. A

»_ | ] N FoTo 23 - Dégrés des Ages, Jean, Parigi.
| | Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano
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fanciulli”. T primi tre giochi elencati sono giochi di pazienza, versioni variamente
rielaborate del classico Tangram o gioco cinese, un rompicapo composto da sette
pezzi geometrici da riunire secondo figure prestabilite®. Le figure sono curiosa-
mente trasformate in personaggi ed oggetti spigolosi spesso di aspetto cineseg-
giante che vanno a popolare le pagine di libretti e di fogli volanti che venivano
venduti insieme ai pezzi del gioco.

Quattro giochi sono costituiti da mazzi di carte istruttive (FoTto XXV) contenen-
ti nozioni di storia greca, romana, dell’Antico e del Nuovo Testamento ripartite su
48 carte. I mazzi di carte istruttivi hanno una storia che risale al XVII secolo, ma
sotto la forma dei mazzi Vallardi avevano cominciato a circolare in Francia alla
fine del XVIII secolo con edizioni stampate in varie cittd poi riprese in Italia®.
Giochi di societi erano pure quelli di “Domande e Risposte” in cento cartine e quel-
lo delle “figure scomposte che si riuniscono con diverse forme”. C'erano infine i gio-
chi di tavoliere come “I'assalto al castello” e “il gioco della volpe assediata da tredici
galline” che si svolgevano su un tabellone dal classico schema a forma di croce.
Nell’insieme il catalogo Vallardi offriva al pubblico, non solo milanese, una scelta
sufficentemente ampia di stampe per soddisfare diversi tipi di richieste. Dall’ama-
tore d’arte interessato alla ristampa di antichi maestri al turista curioso di una
veduta della cittd, dall'acquirente alla ricerca di un pezzo per I'arredamento a quel-
lo che ricercava solamente un passatempo per un regalo. Lassortimento era abba-
stanza aggiornato nella maggior parte dei generi senza essere tuttavia ricco di
novitd perché era piuttosto basato su quel che gia era stato accolto da un certo
successo in altri mercati. Il catalogo comunque ci fornisce un quadro sicuramente
attendibile della circolazione delle stampe a Milano attorno al 1824.

Vallardi pubblicizzava alcune delle sue stampe e dei suoi libri anche attraverso i
giornali milanesi specialmente durante il periodo compreso tra la fine dell'anno e
I'inizio dell’anno nuovo. Ad esempio i calendari di gabinetto, sia stampati su un
unico foglio che su due fogli per i due semestri erano inclusi nei trafiletti pubbli-
citari inseriti sulle pagine della “Gazzetta Privilegiata di Milano™®" insieme alle
strenne e agli almanacchi che erano gli articoli di maggior successo della Ditta. T
giochi e passatempi venivano pubblicizzati allo stesso modo insieme agli almanac-
chi come regali per il nuovo anno®".

Presso la Raccolta Bertarelli & conservato un catalogo delle stampe della Ditta De
G. Vallardi del 1863%?. In quell'anno ormai anche Giuseppe era morto, la ditta
era passata nelle mani del figlio Luigi Giuseppe (Milano, n. 1819 - m. 1892) che
gia nel 1860 aveva cessato il negozio di S. Margherita e aveva trasportato la sede
in via del Gest 5.

A distanza di quarant’anni alcune stampe presenti nel catalogo del 1824 si ritro-
vano in quello del 1863. Erano ancora disponibili le incisioni tratte da famose
opere di antichi artisti italiani perché non erano soggette ad improvvisi mutamen-
ti di moda.Era stato molto ampliato I'assortimento di libretti per la istruzione dei
ragazzi, come anche l'assortimento dei fogli di soldatini aggiornati con le divise
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FOTO 24 - Gradi delle Eta, P e G. Vallardi, Milano.

Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli,

Castello Sforzesco, Milano.
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/ ] 1 G. Vallardi, Milano.
FOTO 25 - Giuoco di Carte Storiche, P. e .
Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco, Milano.

degli eserciti impegnati nelle battaglie delle guerre risorgimentali. Erano pure
disponibili fogli di burattini, di scenette, animali, carrozze insieme ai sempre vali-
di giochi per ragazzi che gia figuravano nel catalogo del 1824. Le poche aggiunte
erano quelle del “gioco dei cubi”®, del “gioco del Lotto Reale” e del “giuoco del
Nano Giallo”.

Una sezione importante che nel catalogo del 1824 non era ben delineata era quel-
la delle serie di immagini con soggetti romantici sacre e profane composte da 4 o
6 fogli. Questi fogli apparvero tra il 1825 ¢ j| 1835 e nel 1863 erano ancora in

catalogo le serie della “Storia di Maria Stuarda”, della “Storia d’Atala e Chactas”
di “Paride”, di “Ulisse”, dj “Telemaco”, dei

di incisioni eseguite con la tecnica dell’acqu
una larga diffusione grazie anche alla specializzazione di alcuni editori. I’ ampiezza

di questo mercato & paragonabile con quella che incisioni dello stesso genere ebbe-
ro a Parigi durante il secondo quarto del XIX secolo.

Nel catalogo del 1863 figurano alcuni presepi di pilt nuova concezione,
presepi portatili o prospetti ottici visibili come diorami a soffietto con |
disposte su piti piani consecutivi per riprodurre la profondit dello spazio.

Lassortimento di immagini sacre era praticamente immutato rispetto al 1824 e
laggiunta di molti libri di preghiera si spiega con una diversa impostazione data

alla Ditta ormai giunta ai suoi ultimi annj d; attivita. La chiusura definitiva dove-
va seguire di [i a poco nel 1865.

bl

“Promessi Sposi”®?, Si trattava spesso
atinta e a Milano queste serie ebbero

chiamati
e stampe
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NOTE

o Archivio di Stato Milano, Commercio Parte Moderna, busta n. 355, Vallardi.

® Ta Relazione Torresani e altri documenti relativi ai VALLARDI conservati presso I’Archivio di
Stato di Milano sono citati in: MARINO BERENGO, Intellettuali e librai nella Milano della Restau-
razione, Torino 1980, pag. 100 e 101. Berengo ha ben evidenziato come la bottega di Pietro e
Giuseppe Vallardi fosse in quegli anni un centro pilt di appassionati d’arte e collezionisti di
stampe che di letterati e come il commercio dei Vallardi fosse basato sulle stampe.

® Berengo, 1980, op.cit., pag. 101.

@ Le vicende della Ditta sono descritte in due pubblicazioni edite in occasione del 150° e 200°
anniversario della casa editrice: Un secolo e mezzo di vita editoriale, 1750-1900, ricordo della
Ditta Editrice Antonio Vallardi, Milano 1900 e Antonio Vallardi Editore celebrando 200 anni di
attivitz, Milano, Vallardi 1952. La Ditta Antonio Vallardi discendeva dalla ditta fondata dalla
vedova di Pietro Vallardi alla morte del marito.

© Alcune notizie sui VALLARDI, in particolare i loro dati anagrafici, sono riportate da: PaoLO
ARRIGONI, Milano nelle vecchie stampe, Milano 1969-70, pag. 163. Vedi anche le notizie socie-
tarie disponibili presso I'Archivio della Camera di Commercio di Milano, VII, 101.

© Un secolo e mezzo di vita editoriale, 1900, op.cit., pag. 6.

@ A.S.M., Commercio Parte Moderna, busta n. 355 Relazione Torresani.

® Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, segnatura Cons. Vol. J.11 e 12. Presso la Rac-
colta sono conservate due copie dello stesso catalogo in tutto uguali tranne che per il fatto di
essere una priva della lettera indirizzata “Agli amatori delle Belle Arti” datata 31 dicembre 1823
inserita dopo la prefazione di Giuseppe Vallardi, e di non recare I'indicazione MILANO
MDCCCXXIV nel frontespizio. E possibile quindi che questa copia sia antecedente al 1824 ¢
databile al 1823.

© FERNANDO MAZZOCCA, Lillustrazione romantica, in: Storia dell’Arte Italiana, Grafica e Immagi-

ne II, Hllustrazione Fotografia, Torino 1981, pagg. 347-348.
19 Caralogo deti libri di belle arti e d’antichith che trovansi vendibili presso la Ditta Pietro e Giu-
seppe Vallardi negozianti di stampe e libri, ec. In Milano, nella contrada di Santa Margherita
n. 1101. Biblioteca Trivulziana, Milano, segnatura Triv. Coll, L 3152.

W Vedi Antonio Vallardi Editore, 1952, op.cit., pag. 12, e Fernando Mazzocca, 1981, op.cit,
pag. 354.

2 T cataloghi Vallardi furono stampati anche in pit di 1000 copie, vedi: BERENGO 1980, pag. 114.

@ T testi del “Catalogo dei piiv celebri intagliatori in legno ed in rame e capiscuola di diverse eid e
nazioni” edito da Pietro e Giuseppe Vallardi nel 1821, sono di mano di GIUSEPPE VALLARDI che
dimostra una vasta e approfondita conoscenza della storia dell’incisione. All’interno dell’elenco
degli incisori che costituisce il vero e proprio catalogo nella seconda parte del volumetto sono
citati anche i rami originali posseduti dalla Ditta e ristampati da Pietro ¢ Giuseppe Vallardi.

w9 Vedi: Leonardo e l'incisione, stampe derivate da Leonardo ¢ Bramante dal XV al XIX secolo, Mila-
no, 1984 a cura di Clelia Alberici, n. 102.

99 Vedi per le incisioni di Rosaspina: ANNAMARIA BERNUCCI, PIERGIORGIO PASINI, Francesco

Rosaspina incisor celebre, Milano 1995, foto n. 31 e 57; sui rapporti tra Rosaspina & GitSuuy

Vallardi in particolare pagg. 10 e 76.

16 Lo stesso Giuseppe Vallardi nel citato Catalogo dei piit celebri intagliatori del 1821 metteva i}
guardia i collezionisti dai possibili raggiri ottenuti semplicemente con la copertura delle lettere
gid incise, invitandoli ad un migliore esame dei fogli e ad una maggiore conoscenza delle inci-
sioni in sé, piuttosto che al seguire atteggiamenti di moda.
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an S{\;l quest](()l‘ aspetto della produzione de
tampe ni moderne”, Immagini decorative nellz vrodyzi i, i
gf;ocrﬁ;le}l\ie;tecenm, a cura di MARIO INFELISE, PfOLAu%;iml\O/ﬁif;d?gb(l)n omording
: : ON W.A. BOSCHLOO, The prints of the Remondini i
ezgthteent/?—cenmry world of pictures, Wy
GALLO, Lincisione nel 700 a Venezia
sa da Valesi tratta da Guardi edita da
tie Vecchie n. 129 ¢ 130,

09 Vedi: Stampe Popolari Lombarde dell
oy ampe arde dell 800, C

(9 A‘lcuni fogli di presepi editi da P e G. Vallardi so
ri Lombarde, Milano 1976, nn. 180 e 186,

@ Per Ja serie di Volpato vedi: GIORGIO MA
furono inizialmente editi da Niccold Cava
GONI, 1969-70, op.cit.

o) Per fooli di biolierr: ; . .
er fogli di biglietti da visita analoghi a quelli Vallardi stampati dai Remondini vedi: INFELISE

MARINI, 1 i i di
990, op.cit., pagg. 234-237. Per fogli di scatole e dolci vedi: ELENA VILLANL, nvoly

cri per confetteria: contributo allo studio dei / / ini 7
R o e vl Voll_oxf;l( Jogli per tmmagini della prima mets del XIX secolo, in

da 361 a 398. Per le ventole parafuoco ved oo 2L Caseello Stammcson, Milase 1995, page.

. i i: ALBERTO M ;
ti Applicate - Raccolta Bertarelli, Venzole ¢ ventagll, MilanI(EA 1N9(;5e P WL, Moo

0 Vedi gli equivalenti fogli editi dagli stampatori modenesi
Este:m_e,' Quattro secoli di stampa nell’Tralia Settentrionale
Artistici e Storici per le province di Modena e Reggio I*i

@ Fuoco, Acqua, Cielo, Terra, .

n. 919.
9 Fuoco, Acqua, Cielo, Terra, 1995, op.cit., n. 933.

® Su Jean vedi: PIERRE Louis D
P UCHARTRE, RENE SAULNIER, LTmagerie Parisi i
%‘ijg} 21T8. Per il tema deﬂa Scala della Vita e la sua diffusione inggllf ‘”"m‘?(’i’_”e: ol o,
¢, lerra, 1995, op.cit., numeri da 508 a 531. Fope et fuom, Aoqus
26) Berengo, 1980, op.cit. pagg. 99-100.

@) :
Fﬁ?co, Acqua, Cielo, Terra, 1995, op.cit., n. 793
X .. iy . . ) y ’
relli ¢ mancante di indicazioni ma dal confronto

che si trara di quello edito da Vallardi
ti 794-800-801. o Vel

@9 Por i oiochi oo .
i giochi editi da Vallardi vedi: ALBERTO MILANO, Dye giochi di societis dell’inizio dell’800. i
, in

i assegna dl Studi € dl N izie”
1Z1€ , l i
R | ) (’)l Z C, V.O XXII[ anno )O(VL Casteﬂo SferCSCO, Milano 1999,

(19)A1 4 f’ s < < s [ o % L / -
cune in ormazioni su
1 mazzi di carte 1struttivi §ONo contenute m € llﬂg
P }/ C . SlLVIA JV]ANN, CO[C

gli stampatori bassanesi vedi: GIORGIO MARINI, e

atalogo e mostra a cura di GIORGIO LISE, Milano
no illustrati in: GIORGIO LiSE, Stampe Popola-

ﬁp\n, Vbém.zto, Bassano 1988, da n. 57 a n. 68; i fogli
12 Venezia; per Aspari e Castellini vedi PAoLO ARRI-

Soliani in: 7 legni incisi della Galleria
a cura della Soprintendenza per i Beni
: : milia, Modena 1986, pag. 197.

tampe popolari Profane della Raccolta Bertarelli, Vigevano 1995

il foglio conservato presso la Raccolta Berta-
e con altr.o es.e.mplare ¢ stato possibile verificare
r fogli analoghi editi da altri stampatori vedi i nume-

(30) « .
1 “gazzetta P.rivil.egiata di Milano”, Dicembre 1838, Dicembre 1842.
i Raazzetta di Milano”, 18 Dicembre 1826.
- c‘colta Bertarelli, segnatura Cons. Op. I. 10.
edi: Lerzor mio,
Gozzotg e FERNANDO MAzzocca

daPegG. Vallardi
da, Atala),

, Firenze 1979, i numeri 11 36
: : , , 36, 37, 38 e 73 fu iti
in date comprese tra il 1825 e il 1832 (i soggetti sono: Otello Mz:fiz(;tic;i:rt-l
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Fondi storici: la “Serie P”, Diapositive su vetro

Giovanna Ginex

Con il presente contributo si fornisce un ulteriore a
sulle ricerche, gli studi e le operazioni archivistiche e di conservazione dej mate-

riali che dal 1998, su incarico della Direzione delle Civiche Raccolte d’Arte Appli-

cata ed Incisioni, interessano j Fondi storici costitutivi del patrimonio di immagi-
ni del Civico Archivio Fotografico di Milano®,

Nel corso dell’anno appena trascorso i layori sono
una volta una metodologia che prevede interventi
diretti sui fototipi, mirando ove possibile alla rico

rici che nel corso di un secolo hanno segnato la formazione e I'arricchimento del-
I'Archivio cittadino. In quest'ottica, dopo gli interventi gia avviati su fondi foro-
grafici storici che raccolgono opere positive su supporto cartaceo (Fondo ‘Raccol-
ta Beltrami’ e Fondo ‘Raccolta Iconografica’ per i quali rimando alla bibliografia
alla nota 1) ¢ stato affrontato un nuovo Fondo, sul quale si sta tuttora operando,
costituito da fototipi su vetro; il Fondo, denominato in origine “Serie P”, anche

per le caratteristiche tecniche presenta nuove impegnative problematiche soprat-
tutto di tipo conservativo.

Nel marzo 1999 Ie rilevazionj condo
mine il censimento dei materiali,
ture originarie da diverse scatole
oramai inutilizzabili per vetusts e
perate 26 cassette d’epoca in legn

Ve su vetro numerate e collocate
Accanto,

ggiornamento informativo

proseguiti privilegiando ancora
di studio affiancati a interventi

struzione dei singoli Fondi sto-

tte sui locali dell’Archivio per portare a ter-
condussero a sgomberare gli spazi delle scaffala-
di cancelleria varia e altri materiali d consumo
incuria. Sotto questi materiali vennero cosl recu-
0 con coperchio scorrevole contenentj diapositi-
al loro interno in verticale senza altra protezione.
un piccolo cassetto contenente circa 30 scatole di
ervate nei contenitori originali di consumo foto-

si & inoltre recuperato
diapositive su vetro ancora cons
grafico ¢ prive di numerazione.

Sul fronte le cassette presentavano lacerti di etichette originali con i rimandi alla
Sequenza numerica

progressiva delle diapositive conservate al loro interno;
Qta la corris

pondenza tra le etichette e i contenut; delle cassette,
S€guire il riscontro documentario.

verifi-
¢ stato fatto
Questo ¢ stato compiuto in una prima fase sul

uffici del Civico Archivio Fotografico, prece-
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dentemente recuperato, sulle cui pagine si & nuovamente verificata la corrispon-
denza con la numerazione delle diapositive. 1l riscontro documentario si ¢ infine
concluso con i dati ricavati dallo spoglio dei Libri Protocollo degli Atti Ammini-
strativi dei Musei Civici®.

Tali verifiche e ricerche hanno permesso I'identificazione certa dei fototipi con la
originaria “Serie P” (Proiezioni), uno dei fondi storici costituitivi dell’Archivio. La
Serie entrd ufficialmente in carico al Civico Archivio Fotografico nel 1939. II
Libro Protocollo descrive il Fondo come “2.521 diapositive per proiezioni ripro-
ducenti opere d’arte e architetture milanesi e lombarde; localita varie tedesche”.
Contemporaneamente si inizio a stilarne un elenco manoscritto dei soggetti uti-
lizzando uno dei consueti registri amministrativi, datati a stampa al lato di ogni
pagina dalla cartotecnica che li produceva; il registro intestato Serie I’ Diapositive
per projezioni, venne prodotto nel luglio del 1939, data cui va riferita con ogni
probabilita I'avvio della trascrizione dell’elenco, conclusasi entro il 1944.

La puntuale compilazione del registro si deve quasi certamente alla mano e alla
mente di Franco Busi, uno dei protagonisti della prima organizzazione dell’ Archi-
vio, di cui & doveroso ricordare il lavoro e la dedizione. La raccolta, 'ordinamen-
to e la conservazione dei materiali ora raccolti nel Civico Archivio Fotografico
debbono davvero molto alla competenza, alla passione personale e alla profonda
coscienza dell’utilita civile del lavoro di Busi, dipendente dei Musei Civici dal
1909 alla morte, avvenuta nell’agosto del 1950. Di buona cultura, con una for-
mazione da ufficiale nautico, era stato per anni capitano di lungo corso nella
Marina Mercantile prima di essere assunto senza qualifiche specifiche dal Comu-
ne; appassionato di fotografia e storia dell’arte, maturd nel corso dei decenni una
competenza specialistica fino ad assumere per concorso alla meta degli anni Tren-
ta la funzione di commesso amministrativo del ‘Gabinetto fotografico’. Pilt volte
encomiato dai direttori Carlo Vicenzi prima e Giorgio Nicodemi poi, fu una figu-
ra chiave nel passaggio prima informale poi ufficiale (1933) dell'istituto da *Gabi-
netto fotografico’ a ‘Archivio fotografico’. A Busi sono legate alcune scelte fon-
danti e condizionanti dei criteri di ordinamento e schedatura dei materiali, tutto-
ra in uso. Ad esempio, per i negativi su lastra o pellicola, la definizione di ‘Serie
fotografiche legate al formato, indicate con le lettere dell'alfabeto; o ancora, I'in-
dividuazione degli studi fotografici professionali cui affidare i servizi interni o
esterni per i quali non erano sufficienti gli uomini e i mezzi del Gabinetto.
Tornando alla “Serie P”, Busi riprende il servizio dopo il richiamo alle armi nel
novembre del 1939. Da questa data incomincia a organizzare le diapositive desti-
nate alle proiezioni, uno dei pochi nuclei fotografici che ancora non erano stati
oggetto del suo lavoro di sistemazione, almeno dal punto di vista di una prima
elencazione di soggetti.

Dal dopoguerra in poi si pud immaginare che quel tipo di diapositive su vertro
non venissero piti utilizzate, sia per la mancanza di ‘occasioni’ legate alla funzione
didattica dei Civici Musei, profondamente mutata se non del tutto dissoltasi
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Fic. 1 - 'Il saluto del re ai reduci della guerra del 1870. 1915 ca
Civico Archivio Fortografico, Serie “P”. .

=R

(inv. n. 805)
Castello Sforzesco. Milano.
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almeno nella sua accezione ottocentesca, sia per il rapido modificarsi della tecnica
e delle apparecchiature fotografiche che in un bevissimo volgere di anni videro
divenire del tutto obsolete le vecchie diapositive su vetro di grande formato, sop-
piantate dai nuovi materiali in bianco e nero o a colori con chassis in plastica.
Dimenticate, le diapositive rimasero protette solo dalle robuste cassette di legno
che ancora le contengono, certamente prodotte all'epoca appositamente.

Per il recupero tuttora in corso della “Serie P” si ¢ individuata come prima opera-
zione necessaria la ricostruzione della sequenza inventariale originaria delle 2.521
diapositive su vetro. Un’operazione che ha permesso di rilevare alcune lacune nella
serie e al tempo stesso la presenza di qualche doppia numerazione, riferibile all'in-
tervento del 1939 circa; ovvero all'inserimento nella sequenza della “Serie P” di
diapositive che gia avevano una precedente collocazione, sia in Archivio, sia come
vedremo oltre in altri ambiti museali civici.

Il lavoro diretto sui fototipi ne ha inoltre messo in evidenza il precario stato di
conservazione. Gran parte delle diapositive presentano infatti la scheggiatura del
vetro neutro che copre la lastra fotografica, molte anche le muffe e le polveri tra i
due vetri, cosi pure i distacchi delle cornici in carta nera che chiudono i due vetri
e che recano le indicazioni dei soggetti e la numerazione. Infine, si & anche posta
la questione della tecnica con cui sia possibile oggi affrontare la duplicazione di
tale materiale, al fine di potere disporre di negativi e positivi moderni per la con-
sultazione e la stampa dei soggetti.

Le diapositive verranno spolverate e ove necessario restaurate, per poi procedere
alla condizionatura a norma per la quale sono state fatte realizzare apposite buste
a quattro falde che ne permetteranno la totale protezione dalla polvere, qualora si
volesse mantenere la Serie nelle robuste cassette originarie.

Il fondo riveste grande interesse sia dal punto di vista della storia della fotografia,
sia per la storia dell’arte, specie per la presenza di numerosi soggetti riferiti a
monumenti o opere non pitll esistenti.

Sul registro di carico manoscritto sono elencate in ordine numerico tutte le dia-
positive della serie, con l'indicazione sommaria dell’ambito tematico cui si riferi-
scono e una approssimativa descrizione dei soggetti. Come nel caso di altri fondi
costitutivi dell’Archivio (Raccolta Beltrami, Raccolta Iconografica), la ricostruzio-
ne dell’originario ordine inventariale risulta basilare per comprendere le origini del
fondo, le finalita costitutive, I'uso cui erano state destinate le immagini.

La ‘Serie P’ si apre con il consistente nucleo di 215 soggetti relativi a Bramante,
loro volta suddivisi per luogo (Pavia, Milano, Bologna eccetera), collocazione del-
Popera (Duomo, Santa Maria delle Grazie eccetera) e soggetto (arcata, dettaglio,
cupola eccetera). Tra i principali raggruppamenti monografici che si susseguono
ricordiamo inoltre quelli dedicati alle opere di Daniele Crespi (dal n. 394 al
n. 419), Michelangelo (dal n. 440 al n. 553), Leonardo (dal n. 1672 al n. 1763 ¢
dal n. 1797 al n. 1807).
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FIG. 2 - Veduta dell’Hotel Karrersee 4

- - Rosengarten. i
Civico Archivio Fotografico, Serie el St . 1952)

“P”. Castello Sforzesco. Milano.
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ina i cani de “L ” 1915 ca. (inv. n. 804)
FIG. 3 - Il re esamina i cani de LAZf)zska : .
Civico Archivio Fotografico, Serie “P”. Castello Sforzesco. Milano.

Documentatissimi anche i beni architetton;
centinaia di diapositive che riproducono c¢
architettoniche, come i navigli,
interno ed esterno (dal n. 554).
Significativi inoltre alcuni nuclei minori riferiti all
di Milano tra cui l'iconografia di san Carlo Borro
i nuclei piti consistenti dedicati alle artj
“Ceramiche”, con riprese di opere conse
alere collezioni pubbliche e private,
Numerosi inoltre i soggetti relativi
positive che riproducono il ‘Roma’
- al molo, in navigazione, e soprat
239 al n. 306); la sottoserie relatiy

ci e artistici della citta di Milano con
hiese e altre emergenze ambientali e
le porte e i bastioni, ripresi in ogni particolare,

a storia e ai personaggi illustri
meo (dal n. 330 al n. 372). Tra
applicate ricordiamo quello dedicato alle
rvate oltre che nei Musei Civici anche in
non solo italiane (dal n. 1808 al . 1917).

alla contemporaneita. Ricordiamo le rare dia-
e I' Augustus’ - due grandi piroscafi dell’epoca
tutto nei loro lussuosi ambienti intern] (dal n.

a alla prima guerra mondiale con straordinarie
immagini dal fronte francese, di documentazione delle industrie belliche e ritratti

(dal n. 683 al n. 943 e dal n. 2260 al n. 2351); le splendide riprese sulla “Guerra
libica”, “Libia, Cirenaica e Africa orientale” (dal n. 2352 al n. 2503).

Gli anni durante i quali si & venuta formando la raccolta,
mo ancora nel 1939, lasciano il segno anche nella insiste
soggetti legati a eventi o luoghi riferibili all’area mitteley
“Trentino e Alto-Adige” (dal n. 1919 al n. 2001), di
austriache e tedesche (dal n. 2004 al n. 2077). A questi seguono nel registro di

carico riproduzioni d’arte antica di artisti fiamminghi e tedeschi (dal n. 2077 al n.
2226) con significative ‘incursion;’ nell’espressionismo

guardia comprendendo anche artisti mess; al bando nella
ge Grosz, Otto Dix, Emil Nolde e altri).

Le finalitd didartiche della Serie P divengono evidenti analizzando alcune particola-
Il sottoserie a tema. Attenzione speciale venne dedicata ad esempio alla raccolta di
immagini - perlopiti riproduzioni di dipinti, documenti d’archivio, incisioni, divise
militari, oggetti - raggruppate nel registro di carico sotto la soggettazione di “Risor-
gimento Italiano” (dal n. 944 al n. 1213 e dal n. 1353 al n. 1516); analoghe consi-
derazioni valgono per la soggettazione “Stampe satiriche” (dal n. 1595 af o, 1659).
Nel registro di carico non sono maj specificate le caratteristiche tecniche (forma-
to, emulsione eccetera) né gli autori fotografi delle diapositive, e neppure vi sono
indicazioni di date. Questi dati fondamentali per lo storico della fotografia sono
recuperabili solo dall’analisi diretta dei fototipi.
Dalle scatole originali rimaste, contenenti come gia ricordato le diapositive non
ancora collocate in sequenza all'epoca, si ricavano alcuni dati tecnici riferibili a
gfan parte dei fototipi della Serie. Si tratca d scatole “Ferrania/Lastre Cappelli/

iapositive per proiezioni-riproduzioni” contenenti in origine dodici lastre alla
gelatina bromuro dargento ognuna di formato 8,5x10. Uny volta impressiona e
Siluppata, la lastra veniva protetta da un vetro neutro di uguale spessore e misura,
Ppoggiato contro di essa sul lato con Pemulsione; quindi i due vetri venivano fis.

presa in carico ricordia-
nza con cui compaiono
ropea di lingua tedesca:
verse vedute di localita

contemporaneo d’avan-
Germania nazista (Geor-
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‘ sati uno all’altro tramite un bordo in carta sottile nera, avvolto e incollato ai quat- '
)l tro lati. Su questa mascherina sono il piti delle volte apposte le etichette o le scrit- :
Ml te recanti la numerazione o altre indicazioni relative all’autore fotografo, alla edi-

f ; zione e diffusione, al soggetto, all’autore, alla collocazione dell’oggetto riprodotto e

cosi via. Da questi dati si pud dunque risalire alle sottoserie originarie, intese come

blocchi di diapositive aventi la stessa provenienza ma poi disuniti nella Serie in

: base alle esigenze di ordinamento per soggetto. Le ‘sottoserie’ di soggetto artistico

' venivano il pit1 delle volte composte scegliendo i soggetti fotografici sui numerosi

cataloghi fotografici in circolazione all'epoca, di cui rimane come dird pitt avanti

1 una significativa selezione tra le carte dell’Archivio. Tra le sottoserie ‘commerciali’

| segnalo: “Citta d'Iralia” edita dalla Societa “La scuola” di Brescia (Duomo di Mila-

no); le architetture monumentali italiane distribuite da “A.L.P. Arte-Luce-Parola/S.

N ; Lega eucaristica - Milano”; gli interni di piroscafi dell’ “Istituto Italiano per le
- ; Proiezioni Luminose”; la “Serie artistica’ della “Fratelli Alinari (I.D.E.A.)” di via
' Nazionale 8 a Firenze con riproduzioni di opere d’arte per la maggior parte d’epo-
‘ ca rinascimentale; i soggetti relativi alla storia sacra e storia patria della ditta mila-
nese di Osvaldo Lissoni di piazza Duomo 18 (“Conferenze con proiezioni”); qual-
che raro esemplare della ditta fotografica G.B. Ganzini di Milano.

Tra le diapositive che hanno invece una provenienza interna ai Civici Musei, risul-
ta particolarmente consistente il nucleo proveniente dal Museo del Risorgimento,
che allepoca della costituzione della Serie aveva sede all'interno del Castello Sfor-
zesco. Riferite in prevalenza a soggetti risorgimentali e alla prima guerra mondia-
le, sono riconoscibili per la particolare etichettatura che reca anche il timbro del

museo con lo scudo crociato della citta di Milano e I'acronimo “MRM”.

; Approssimativamente, allo stato attuale dello studio del Fondo, circa la meta delle

diapositive risultano perd prodotte all'interno del Gabinetto Fotografico, proba-

4 bilmente in base alle esigenze della direzione e con precipuo scopo didattico o =
comunque di documentazione e presentazione di opere, luoghi, fatti storici. Si .
pud dunque supporre che le fasi tecniche, dalle riprese allo sviluppo alla messa in

, cornice e cosi via fossero esse stesse curate da Franco Busi, responsabile del Gabi-

\ netto e fotografo egli stesso.

: La diffusione e l'interesse per le diapositive sono confermati, come accennavo

{ sopra, alla presenza tra le carte dell’Archivio di una piccola, rara raccolta di cata-

J loghi di vendita dai quali i responsabili dell’Archivio e del Gabinetto fotografico :

; sceglievano fin dai primi anni del Novecento i soggetti da acquistare per imple- § G poaN ‘ -

, mentare la Serie. . B4 - M T ’ S

Tra i piti antichi il catalogo edito a Parigi da J.-E. Bulloz attorno al 1900 con Givica Arc}ﬁ‘z: ll?gtf)ullafnm del Picco Lavaredo. 1921 (senza n. inv.)

almeno 1600 soggetti della “Ecole Francaise. XV-XVIII siecle”, e il Catalogo della gratico, Serie *P". Castello Sforzesco. Milano.

Grande Collezione Artistica di diapositive. Riproduzione finissima delle pii celebri |
| Opere d’Arte di ogni epoca e di ogni nazione. Pittura - scultura - architettura esegui- , |

{ te dagli originali della rinomata Casa Braun, Clément & C.ie di Parigi, Milano s.d.

[

|
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(ma 1909), stampato dall’ azienda fotografica milanese Mario Ganzini di via Sol-

i 128
129




— o m—

ferino 25, fitto di oltre 4500 soggetti e arricchito da un testo introduttivo dello
scrittore e storico dell’arte milanese Giulio Carotti (1852-1922), socio del Circo-
lo Fotografico Lombardo e tra i primi studiosi a comprendere 'importanza dell’u-
so della fotografia per la conoscenza e la tutela dei beni artistici. Oltre ai soggetti
ricavati dalle fotografie originali al carbone della Braun, Clément & C. di Parigi
distribuiti su licenza, la Ganzini distribuiva negli stessi anni anche altri cataloghi,
sempre di diapositive, con prodotti propri. In bianco e nero o a colori ('vetri a
colori’), queste diapositive rispondevano alle collezioni ‘Scientifica’, ‘Storia Sacra’ e
altri soggetti come vedute, fiabe e altro ancora.

Di produzione italiana anche i cataloghi ‘a soggetto’ della Fratelli Alinari Soc. An.
I.D.E.A. di Firenze, editi tra il 1926 e il 1930, dove si specifica che “da qualsiasi
negativa originale della collezione” & possibile ottenere e ordinare una “diapositiva
per proiezioni 8x8, 8,5x10 e in altri formati a richiesta”. In Archivio rimangono
decine di esemplari di cataloghi Alinari tra cui Firenze.Il. Gallerie e Muses; Firen-
ze.JII. Case, palazzi, torri e ville, Firenze.IV. Dintorns; Le chiese di Firenze (circa
7000 soggetti); Lombardia. Catalogo delle fotografie di opere darte e vedute.

Da non dimenticare infine il Catalogue Général des reproductions photographiques
D. Anderson Editeur photographe edito a Roma nel 1907: circa 9000 soggetti dai
dipinti ai disegni, agli affreschi ai paesaggi. Anche in questo caso tutti i soggetti in
collezione potevano essere richiesti in formato diapositiva per prioiezioni.
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NOTE

o Per la storia dell’Archivio rimando a: G. GINEX, 7/ Civico Arch
11 per una storia dei Fondi e delle Collezioni, in “Rassegna di studi e di notizie”, Comune di

Milano, a. XXVI, vol. XXIII, Milano 1999, pp. 225-238; G. GINEX, 7/ Civico Ar

fico di Milano: appunti per una storia delle collezions. ; D g
_ punti zioni, in T. SERENA, i | Ri
Informatiche per i Beni Culturali. Per Paolo Costantini. Indag, ol e & iariie

. ’ ine sulle raccolte for “Qua-
derm? » IX, Scuola Normale Superiore di Pisa, Agnano Pisano 1999, vol. Ii,j:o);fg;a{f;/g’ PSI:;
appro ondl.fn.ento st}lla figura di Luca Beltrami in rapporto alla fotografia e sul Fond R l
ta Belcrami’ in particolare rimando a: G. GINE o Archiviy

in p . X, Luca Beltrami e le origini del Civi Vi
Fotografico di Milano, in M. MIRAGLIA-M. CERIANA, a cura di, Brera. I 599, u; prlaz;:tatoAa:"iff‘:t)Z

teca pubblica per Milano: il “vicerto foto 7 di
L : grafico” di Brera, catalogo della mostra, Pinacoteca di
Brera-Milano, Electa, Milano 2000, pp- 58-67. Sullo stesso tema anche il testo di chj sfrif/feanei

Quaderno della mostra” dedicata a “Luca Beltrami e il Castello Sforzesco”, novembre 2000-

febbraio 2001; e infine G. GIN Vi o e
“Raccolta Iconografica’, EX, 4l Civico Archivio Fy otografico di Milano. I Fond; storici: la

. «©
in “Rassegna di studi e di notizie. C io di i
. . . . e i '
Gt e Lonogufiea’, ntenario di fondazione dei Musei

1 L » . -
St pes S zesco (1900-2000)”, Comune di Milano, a. XXVII, vol. XXIV, Milano

cfr. 2';7‘1; r Dzap'os:z'tz've per proiezioni, registro di carico manoscritto,
rg)., Civico {Xr.chmo Fotografico. Per le fonti archivistiche dell’Archj
tvico Archivio Fotografico di Milano. Appunti per una storia dei Fon

ivio Fotografico di Milano. Appun-

s.d. (ma 1939-1944). Mila-
vio rimando a G. GINEX, [/
di e delle Collezioni, 1999, cit.
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UNA RESURREZIONE LOMBARDA
(GIACOMO DEL MAINO?)

Marco Albertario

E recentemente passato sul mercato antiquario un interessante rilievo in legno
dipinto e dorato rappresentante la Resurrezione di Cristo (FIG. 2). Secondo una
soluzione iconografica comune in ambito lombardo, Cristo risorto scavalca il sar-
cofago, dipinto con ornati “all'antica”s il foro nella mano sinistra fa pensare alla
presenza del vessillo con la croce; attorno si dispongono le guardie addormentate
o atterrite. Impropriamente attribuito nel catalogo d’asta a scuola renana, proba-
bilmente per giustificare certe durezze nel modellato, questo pezzo & invece da
considerare opera lombarda, e va collegato a un secondo esemplare rappresentan-
te la Deposizione nel sepolcro (FiG. 1), pervenuto nel 1910 alle Civiche Raccolte
d’Arte applicata del Castello Sforzesco (inv. n. 34) con la collezione Mora®,
Il rapporto non ¢ solo stilistico ma anche tecnico: le due opere hanno le stesse
dimensioni (59x44x20 cm la Deposizione; 59x45x20 cm la Resurrezione) e sono
costruite con le stesse modalita: due tavole perpendicolari - la base liscia e il fondo
intagliato con le quinte rocciose digradanti verso il centro e gli alberi - tanto simili
da sembrare ricavate da uno stesso modello, Al fondale si aggregano tucti gli altri ele-
menti del rilievo, fino ad arrivare al primo piano. Non deve trarre in inganno la
maggiore esiliti delle figure nella prima scena, legata alla necessita di inserire tutt i
personaggi del compianto nello spazio limitato della formella, mentre nella seconda
la figura del Cristo, scolpita a tutto tondo, si dispone di tre quarti in una posa che
ne accentua la volumetria. Limpostazione delle scene suggerisce per i due pannelli
una lettura frontale, che doveva essere accentuata dallinquadramento di ogni pan-
nello all’interno del casamentum, a sua volta racchiuso dalla cornice del complesso®,
Lo stato di conservazione della Deposizione & buono, mentre alla Resurrezione credo
manchi un elemento in basso a sinistra, probabilmente una delle guardie. In
entrambi i casi, la parte che ha maggiormente sofferto sembra essere il complemen-
1 pittorico, appiattito nella Deposizione in un uniforme tono bruno ma caratteriz-
2410, In origine, da raffinate stesure policrome, delle quali si pud tuttora scorgere, a
Un attento esame, qualche frammento. Per quanto riguarda la Resurrezione, il legno
sembra rivestito da un sottile strato dj gesso e colla, necessario per la stesura pittori-
@, forse ripresa pilt volte, mentre sotto le dorature si vede la preparazione a bolo.
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? Appli bic. 2 -1 i . R
1-1 li lombardo Deposizione nel sepolcro, Milano, Civiche Raccolte d’Arte pphcata. ntagliatore lombard 0, Resurrezione di Criam,
FiGc. 1 - ntagliatore lom 5 m

Collezione privata (Archivio Fotografico Finarte).



g

FIG. 4 - Intagliatore lombardo, Resurrezione,

- i rdo, Resurrezione, > . :
FIG. 3 - Intagliatore lombardo, > Colleione petvats, pardelars.

Collezione privata, particolare.

Lestensione delle dorature (non solo i capelli, la barba e la tumc:lx' de.l Crlsto,nr(r)lralt
anche gli alberi sullo sfondo) fa pensare a un uso della lamina metal ica in sznsof -
naturalistico. La stesura pittorica delle restanti figure appare un \p(zl 1sor ecxl,uzm
impoverita da antiche puliture e ridipinture poco attente alla quaht.a‘ e mi) ; m”;
Lidentita stilistica e tecnica e la successione degli _eplsodl (la Depozjlzone e aammle
rezione) suggeriscono I'appartenenza a un m.edemmo complesso.f 9{ stato s
delle nostre conoscenze, mentre & ben noto il modello al .quale ar ri erlrlneg. pe
le ancone dedicate all'Immacolata Concezione o a San Giuseppe ga regole 1vers;
come & stato dimostrato, obbedivano gli altari (_iel santuari mariani, 'la; c(;nl.strum;;’
era legata alle necessita di fruizione dell.’immaglne sacra da parte dei : ede 2_ iplc;ssa 4
mo solo ipotizzare un complesso intaghat(? con scene della Passxonf;l mag; . agbil-
alle confraternite dedicate al Corpo di Cristo). A un complesso analogo, [ilr'ocon ]
mente eseguito per una chiesa di Gallarate, potevano appartenere 1.5):mnc=;1 ;111 g
Bacio di Giuda, la Flagellazione e I Ecce Hon?o attribuiti ai De Dc‘)natcli l(i q .
poco pilt tardi e pitt problematici - nella chnlesa_ \della Bfata Ve;lg.m.el. g gin\‘ i
Seregno®. Sarebbe interessante poi sapere di pil gulle ﬁgure [zd rig zevlollZ =
deposto dalla Croce, con altri misteri della di lui passione a tT, ;Ee e e
maniera formati” segnalate da Serviliano Lattuada e poi da Carlo Bia
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commenta negativamente “/uso di colorire le statue”
materia fossero fatte - nella chiesa di San Gerolamo

voglio spingermi oltre nella ricomposizione dell’ancona, ma non ¢ da escludere che
gli episodi della Passione fossero inquadrati in una struttura tripartita, con due o
tre ordini di storie ai lati e una immagine al centro, che poteva coincidere con la
Crocifissione o - pitt probabilmente - con il corpo di Cristo sorretto dagli angeli

inserito in una nicchia, soluzione della quale conosciamo altri esempi?,

Per la Deposizione gia Francesco Malaguzzi Valeri suggeriva un rapporto con una
serie di anconette di scuola lombarda,

recentemente precisato con un riferimento
all'attivitd di Giacomo del Maino®, proponendo come termine di confronto pitt
prossimo gli stalli del coro di Sant’Ambrogio a Milano, del 1469-71. 1l confronto

appare particolarmente calzante anche per il nostro pannello, non tanto con le
Storie di Sant’Ambrogio, costrette entro i limiti della cornice ma caratterizzate da
una vena narrativa piti sciolta, quanto piuttosto con le figure di santi a mezzo
busto inserite nel fregio che coronava la struttura®. Le affinita riguardano la resa
quasi stereometrica dei volti, accentuata dall’assenza di stesure pittoriche nel coro,
delle palpebre gonfie, delle mani, grosse e nodose, e il trattamento del panneggio.
Nel confermare questo rapporto tra i due rilievi in esame e gli stalli del coro,
occorrera rivedere la cronologia dei primi, la cui datazione tarda (1470-1480) non
convince. Manca, a queste opere, quella capacita di sintesi prospettica che caratte-
rizza la scultura lignea a partire dalla fine degli anni ‘80 e si esprime attraverso una
pit sottile gradazione dello spessore dell'intaglio con soluzioni che sembrano svi-
lupparsi in parallelo alla coeva scultura in marmo. Nei due rilievi in esame
re si impongono piuttosto per la loro intrinseca volumetria,
una successione di piani con figure bidimensionali intagliate e tridimensionali
scolpite (nel pannello in esame, il Cristo e il soldato addormentato in primo
piano) sovrapposte al fondo secondo un procedimento additivo.
Del resto, proprio i pannelli dal Sacro Monte di Varese (recentemente datati 1482-
91, ma si ricordi che il progetto dell’altare era gia pronto nel 1476)00
primi esempi della dirompente portata dell’ inventio mantegnesca e di un
Fantico al quale i nostri rilievi restano estranei, legati a modelli arcaici co
che caratterizzano, in pittura, opere come gli affreschi dal Monastero di Santa
Chiara a Milano (si veda in proposito I'episodio della Resurrezione, FiG. 5) Y rispet-
t0 2 quelli della Cappella Ducale del Castello Sforzesco di Milano del 1473.
Occorrera quindi anticipare la datazione fino a considerare questi intagli paralleli
© magari immediatamente precedenti il coro di Sant’Ambrogio. Per quanto
tiguarda l'attribuzione a Giacomo del Maino, del quale conosciamo Ilattivita
soprattutto grazie alle opere piti tarde, mentre il periodo compreso tra il coro della
asilica ambrosiana e 'ancona dj Ponte in Valtellina (1490-95) resta ancora da
chiarire, la scarsitd dei termini di confronto suggerisce una certa prudenza nell’in-
dividuarne la mano. Non va dimenticato che, anche se gli & stato attribuito un
tuolo nella realizzazione dell’Ancona delle reliquie - insieme al milanese (?) Anto-

senza pero precisare di quale
dei Gesuati a Milano®. Non

le figu-

articolata attraverso

sono tra i
gusto per
me quelli
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LA RISURREZIONE

FIG. 5 - Pittore lombardo, Resurrezione, affresco, 1470 circa, Milano, Monte di Pieta.

: . : -
nio Borro e ad altri due maestri’® - Giacomo non era 'unico magister ab m(tfﬁl
: S . ello
esitente a Milano, come conferma l'elenco dei nomi riportato in apertura o
i re
statuto della Scuola di San Giuseppe, datato 1459¢?. Non resta che sper';lenza {
qualche ritrovamento documentario possa maggiormente chiarire proven v
i z i aggiungere qualche altro pannello per la ricomp
datazione dell’ancona e magari aggiungere q
sizione dell’insieme.
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NOTE

@ Resurrezione di Cristo, legno intagliato, dorato e dipinto, 59x45x20 cm; cfr.
antichi. Una raccolta di dipinti su vetro. Maioliche porcellane,
ottobre 1998, p. 102 lotto 600 (dove & segnalato come Gruppo
della Valle del Reno, seconda meti del XV secolo). Ringrazio Feder

lato il pezzo, e Finarte per la concessione della fotografia.

@ Deposizione di Cristo nel sepolcro, legno intagliato, dorato e dipinto, 59x45x20 cm; la bibliogra-
fia su questo rilievo si limita alla segnalazione da parte di F MALAGUZZI VALERL, L4 corte di
Lodovico il Moro, 111, Milano 1917, p. 231, e alla scheda di R. CASCIARO, L scultura lignea lom-
barda del Rinascimento, Milano 2000, p- 258 n. 20. Nella scheda inventariale consultata presso

le Civiche Raccolte d’Arte Applicata di Milano non ho trovato indicazioni precendenti la dona-
zione insieme agli altri materiali della collezione Mora.

Arredi e dipinti
catalogo d’asta Finarte, 14/15
in legno scolpito policromo, arte
ico Cavalieri che mi ha segna-

@ Nei documenti relativi alla scultura lignea i termini casal capsa e casamentum sembrano assume-

re un significato diverso: su questo problema M. ALBERTARIO, 7 pittori e la pratica di
Pavia in eta sforzesca (1450-1 499) attraverso l'esame dei documenti,
la di Specializzazione in Storia dell’Arte, Universita Cattolica del Sacro Cuore, Milano, anno
accademico 1996-97. Nel 1473 Baldino da Surso promette a Giovanni Pietro Tacconi di fare le
sculture intagliate in modo “quod capssa ipsa possit claud; et apperiri et quam ipsam capsam tan-
tum ipse dominus capellanus tenearur depingi facere’ (1473, aprile 8: R. MaioccH, Codice Diplo-
matico Artistico di Pavia, 1, Pavia 1937, pp- 195-169 doc. 889). Un documento del 1476 rela-
tivo all'ancona commissionata a Baldino per la chiesa di S. Francesco a Voghera attesta che I'in-
tagliatore era tenuto a scolpire immagini che fossero “almanco de mezo rilievo”, e che “lz ...

maiesta sia larga et in largeza de braza sey da l'uno fogliame a latro dentro de la casa et alta et in

alteza de braza septe dalla banchita de soto per fino alo fogliame de la casa de sopra” (1476, set-
tembre 10: M. G. ALBERTINI OTTOLENGHI, Nota per Bernardo da Venezia scultore, in Florile-
gium. Scritti di storia dell’arte in onore di C Bertelli, Milano 1995, p- 77 nota 17). Nel 1526 lo
scultore Pietro da Bussero deve realizzare “unam Anchonam de intalio ... in opere ponendam ...
cum capsa de intalio et de pennello et cum Siguris domine Sancte Marie, Sancto Antonio et Sancte
Caterine de intalio, cum suo casamento pro quaque figura ... Et in medio Sfigura Domine Sancte
Marie sit cum suo casamento et in lateribus alie due figure sint in suis casamentis de auro et colori-
bus congruis et aptis ..." (C. BOSELLL, Schede bresciane: Petrus Bussulus Medjolanensis, in «Arte
Lombarda», anno XIII, secondo semestre 1968, pp. 29-32). E evidente il diverso significaro
attribuito ai termini: casal capsa, con il significato di cassa che racchiudeva I'ancona casamentum,
riferito alle nicchie in cui erano inserite le figure (cfr. R. SCHOFIELD, J. SHELL. G. SIRONI in
Giovanni Antonio Amadeo. The documents/I documenti, Como 1989, Glossario ad voces Casa-
mentum e Cuassa, con significato di casa, costruzione, edificio). I due pannelli in esame doveva-

1o essere provvisti di casamentum, chiusi in una cornice ed eventualmente fissati a una capsa.

Un polittico in legno intagliato poteva facilmente essere provvisto di ante in tela dipinta: su

questo problema cfr. A. Nova, Hangings, curtains and shutters of Sixteenth century altarpieces, in

The Italian Altarpiece 1250-1550. History, technique and style, Atti del convegno internazionale

(Villa T Tatti, 29-30 giugno 1988), a cura di E. Borsook, . Superbi Gioffredi, Oxford 1994,

Pp. 177-189; M. ALBERTARIO, “Clari et celebres habiti sunt, ur antiquos superasse credantur”:
Giacomo, Giovanni Angelo e Tiburzio del

Maino attraverso i documenti pavesi (1496-1536), in
“Bollettino della Societa Pavese dj Storia Patria”, n.s., anno C, 2000, volume LII, pp. 105-173
(in part. alla nota 80).

bottega a
tesi di specializzazione, Scuo-

“ R. Casciaro, 2000, p- 315-16 nn. 101 a, b, c.

* S. GATTI, Unipotesi sull'ancona Sfiamminga gii nella chiesa di

San Vittore a Seregno, in “Arte Lom-
barda”, nn. 92-94, 1990/1-2, pp. 91-94.




© S. LATUADA, Descrizione di Milano, Tomo IV, Milano 1738 (ed. cons. Milano 1997, p. 367);
C. BIANCONI, Nuova guida di Milano per gli amanti delle Belle Arti, Milano 1787, pp. 335-37.
Occorre ricordare che per la chiesa avevano lavorato, nel 1465, i fratelli Lupi di Lodi (cfr.
M. CAFF, Degli artisti lodigiani. Memorie, Milano 1878) preparando la cornice e la tavola da
dipingere per I'altare maggiore.

@ Da segnalare, a titolo di confronto, quello in collezione privata pubblicato da R. CASCIARO,
2000, n. 41 p. 274.

® Non & il caso di ripercorrere nuovamente il profilo di Giacomo del Maino, per il quale si
rimanda a P. VENTUROLI, Del Maino, in Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 33, Roma
1990, pp. 103-111; R. CASCIARO, Precisazioni su Giacomo Del Maino, in “Rassegna di Studi
e notizie”, anno XXV, volume XXII, 1998, pp. 145-195 (con bibliografia precedente);
R. CASCIARO, 2000, passim.

® Si veda, a titolo di esempio, il frammento esposto presso le Civiche Raccolte d’Arte, inv. Mobi-
li n. 115.

10 R, GANNA, Giacomo del Maino, Giovanni Pietro de Donati e altri artisti a Santa Maria del Monte
sopra Varese, in “Arte Lombarda”, n. 117, 1996/2, pp. 64-71; R. CASCIARO, 2000, pp. 282-83
nn. 52 a, b, ¢, d.

1 Su questo ciclo conto di tornare in altra sede; condivido la proposta di datazione verso il 1470
suggerita da M. T. DONATL, Affreschi da una chiesa perduta, in Milano. Larte, la bellezza, la cira,
i tesori, i personaggi, a cura di R. Cordani, Milano 2000, p. 103 rispetto a quella al 1480 circa sug-
gerita da A. GALLL, in Pittura a Milano. Rinascimento e Manierismo, Milano 1998, pp. 194-95.

@2 La partecipazione di Giacomo del Maino ai lavori per 'Ancona delle reliquie ¢ stata suggerita
da Angela Guglielmetti e in seguito accolta e riproposta da Paolo Venturoli e Raffaele Casciaro;
a quanto gia noto posso aggiungere che nell'inventario degli oggetti presenti nella bottega di
Giovanni Angelo del Maino al momento della sua morte nel 1536 sono ricordati magna quan-
titas figurarum que facti fuerunt alias pro castro Papie, forse frammenti della cornice dell’Ancona
o di un altro elemento di arredo: cfr. M. ALBERTARIO, in “Bollettino della Societa Pavese di Sto-
ria Patria”, 2000, Appendice, doc. 64. I documenti relativi all’Ancona saranno pubblicati a cura
di chi scrive in “Bollettino della Societh Pavese di Storia Patria”, anno CI, volume LIII, 2001.

09V, FORCELLA, Intarsiatori e scultori di legno che lavorarono nelle chiese di Milano, Milano 1895
(ed. cons. Bologna 1974, pp. 2-12); il testo & ripreso in L. ZOPPE, Arti e mestieri in Lombardia,
Milano 1992, pp. 97-102.

FERDINANDO MEAZZA

AVVENTUROSO COLLEZIONISTA
MILANESE

Lia Beretta

“I'an.x v.ita ricca di interessanti vicende fu quella di Ferdinando Meazza, il cono-
sclutissimo e tipico ambrosiano, che, in questi ultimi ventanni, ebbe ,cosi larga
parte in tutte le manifestazioni filantropiche, artistiche di Mila,no dove fu %:r
;edl'a‘anm. consecutivi presidente effettivo e da ultimo onorario’della grarfde
It(;lcil;tl}Acrizst;c; E;Ltkr::)t'tlc? , cosl inizia il .n(‘e‘crologio apparso su “L’Illu§tfaz.ione

: . aio 1913 e conclude: “Era un temperamento attivissimo

v1brant§, £spansivo, entusiasta, e tale si era conservato fino alla sua morte” ’
A.nch.e il ,.Cornere della Sera” del 13 febbraio 1913 dedica al Meazza un necrolo-
gio di un’intera colonna e cosi lo definisce: “Col Meazza scompare una di quelle
tempre avventurose, instancabili, di una operosita benefica, che caratterizzavgno il
'V€CC1'%10 tipo ambrosiano. Egli era notissimo a Milano, ove il suo nome fu sempre
in prima linea in tutte le opere benefiche, in tucti gli avvenimenti artistici.” ’
ll? \smgolare c_he\ un uomo che a cavallo del secolo era tra le pill eminenti p.er-sona-
é1taas Sicielilaifzioccii:t:e[r)rélrl;relf:sssesrogcz)iles:zts completamente dim.ent.icato, al punto che

: on nelle documentazioni dell’epoca diretta-

mente connesse alle sue varie attivita di commerciante, dj collezionista e di avven-
turoso viaggiatore.
Quando nel 1998 il Museo di Arte Orientale Enrico Cernuschi dj Parigi celebro
11. SU0 centenario e ripercorse in una mostra la storia della formazione della colle-
zione di arte orientale di questo altro misconosciuto milanese, nel catalogo della

” ; .
mos}tra.‘ appariva un fuggevole cenno ad un Meazza, notizia ¢
dall’articolo di Philippe BURTY®,

formée un peu au hazard des cours
pléta, en 1875, par I'apport consi
graineur, M. Meazza”.
A-l Muse . . . . .
- .(1) gernuschl “r;;m st aveva idea di chi fosse stato questo ‘Meazza e fu
e 1l Convegno “Henri i iti i
P g enri Cirnuschl .(1821-1896) homme politique, financier
E ctionneur d’art asiatique” tenutosi a Tokyo nel 1998% che il nome Meazza
- ST .
L incio _ad Incuriosirci ricordando di aver trovato questo stesso nome tra quelli
b o o ) Ly
ai italiani, appunto i graineur, che venivano in Giappone per comprare il

) he era stata ripresa
La poterie au Japon del 1889: “La collection,
¢ dans les rues des villes et des villages, se com-
derable d’un lot recueilli aussi au Japon par un
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FERDINANDO MEAZZA

AVVENTUROSO COLLEZIONISTA
MILANESE

Lia Beretta

“Una vita ricca di interessanti vicende fu quella di

sciutissimo e tipico ambrosiano, che, in questi ultimi ventanni, ebbe cosi larga
parte in tutte le manifestazioni filantropiche, artistiche di Milano, dove fu per
sedici anni consecutivi presidente effettivo e da ultimo onorario della grande
Societa Artistica Patriottica.”, cosi inizia il necrologio apparso su “Llllustrazione
Italiana” del 23 febbraio 1913 e conclude: “Era un temperamento attivissimo,
vibrante, espansivo, entusiasta, e tale si era conservato fino alla sua morte”.
Anche il “Corriere della Sera” del 13 febbraio 1913 dedica al Meazza un necrolo-
gio di un’intera colonna e cosi lo definisce: “Col Meazza scompare una di quelle
tempre avventurose, instancabili, di una operosita benefica, che caratterizzavano il
vecchio tipo ambrosiano. Egli era notissimo a Milano,
in prima linea in tutte le opere benefiche,
E singolare che un uomo che a cavallo del
lita della societi milanese sia poi stato co
¢ assai difficile reperire sue notizie se non
mente connesse alle sue varie attivita di c
turoso viaggiatore.

Quando nel 1998 il Museo di Arte Orientale Enrico Cernuschi di Parigi celebro
il suo centenario e ripercorse in una mostra la storia della formazione della colle-
zione di arte orientale di questo altro misconosciuto milanese, nel catalogo della
mostra appariva un fuggevole cenno ad un Meazza, notizia che era stata ripresa
dall’articolo di Philippe BURTY®, Za poterie au Japon del 1889: “La collection,
formée un peu au hazard des course dans les rues des villes et des villages, se com-

pléta, en 1875, par I'apport considerable d’un lot recueilli aussi au Japon par un
graineur, M. Meazza”.

Al Museo Cernuschi non si aveva idea di chi
durante il Convegno “Henri Cernuschi
et collectionneur d’art asiatique” tenutos
Comincid ad incuriosirci ricordando di
el semai italiani, appunto i graineur,

Ferdinando Meazza, il cono-

ove il suo nome fu sempre
in tutti gli avvenimenti artistici.”.

secolo era tra le pitt eminenti persona-
mpletamente dimenticato, al punto che
nelle documentazioni dell'epoca diretta-
ommerciante, di collezionista e di avven-

fosse stato questo ‘Meazza’ e fu
(1821-1896) homme politique, financier
i a Tokyo nel 19989 che il nome Meazza
aver trovato questo stesso nome tra quelli
che venivano in Giappone per comprare il
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D'APRES 1,

M. MEAZZA.

FIG. 1 - Ferdinando Meazza,
in Llllustration, Journal Universel, 1864.

M. GAYAZZL

FIG. 3 - Modesto Gavazzi,
in LTllustration, Journal Universel, 1864.

S J‘I(OTOGRAHHHS DE M, DURONY,

e Articol.

M. LITTA.

FIG. 2 - Pompeo Litta Biumi,
in Lllustration, Journal Universel, 1864.

T Feroivasno Meazza.

FIG. 4 - Ferdinando Meazza,. .
in Llllustrazione Italiana, 23 febbraio 1913.

seme bachi negli anni Sessanta e Settanta dell’Ottocento. Fu possibile accertare
che un Meazza era stato effettivamente piti volte in Giappone in quell’epoca e che
era milanese. Una ricerca sulle collezion; giapponesi delle Raccolte d’ Arte Appli-

orientali. Ancora non & stato possibile ri

to d’acquisto avvenuto quando lo stesso Ferdinando Meazza era ancora in vita.
Le prime notizie hanno subito fatto intuire che si era davanti alla figura di un
avventuroso commerciante che era anche un attento e appassionato collezionista
d’arte e una delle figure di maggior spicco della societd milanese dell’epoca.

[ necrologi sui giornali milanesi rivelarono che i viaggi in Giappone avevano avuto
precedenti molto pitr avventurosi e pericolosi.

Morto nel 1913 all’eth dj settantacinque anni, Ferdinando Meazza doveva essere

Commercio di Milano in data 8 novembre 1860. La lettera indirizzata allallora
sindaco di Milano Antonio Beretta, ¢ redatta su carta intestata della “Societa in
Accomandita per la produzione seme da bachi, Ditta Ferdinando Meazza e comp.,
Via della Torre de’ Moriggi N.1”. Nel 1867 invece la Ditta Ferdinando Meazza
risulta avere sede al n. 62 di Corso Venezia®,

La prima notizia documentata dj un viaggio del Meazza in Giappone ¢ proprio del
1867 quando dal giornale in inglese pubblicato a Shanghai, “The North China
Herald” del 6 giugno, apprendiamo che sulla nave Dupleix in artivo a Yokohama
da Hong Kong ¢ imbarcato un passeggero di nome Meazza. Come altri semaj il
Meazza arrivo in giugno per acquistare cartoni di seme bachij e ripartl probabil-
mente in autunno, come avveniva ogni anno per tutti questi commercianti.
Prima di mettersi in viaggio per il Giappone per acquistare il seme bachi di cuj
ormai si aveva certezza che fosse sano e compatibile con 'ambiente italiano, il
Meazza aveva corso ben altre avventure alla disperata ricerca di seme bachj assolu-
tamente necessario per salvare la pericolante industria della seta italiana.

Dalla fine degli anni Cinquanta si era propagata anche in Italia, proveniente dalla
Francia, Ia pebrina, il flagello che colpiva i bachi da seta e che aveva ridotto a
meno della meta la produzione della seta. Le associazioni di bachicultori avevano
cominciato a finanziare spedizioni di ardimentosi che andavano alla ricerca di
seme bachi sano: prima in Sicilia, poi in Egitto, poi in Russia, in Persia e nej paesi
a est della Russia. Si spinsero poi fino in Cina, ma solo in Giappone trovarono il
seme bachi adatto.
Anche il Meazza partecipo a queste spedizioni tra i primi. Era gid stato in Russia,
Ma nel 1863 fu allestita una spedizione che doveva spingersi pili a est e il Meazza
vi partecipo: “Il Meazza, allora venticinquenne, con altri quattro compagni, per
sonto di Societa di bachicoltura italiane e francesi, partiva per una spedizione nel
urkestan”®), 1] 8TUppo era composto dal Meazza, da Modesto Gavazzi e da Pom-
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peo Litta Biumi. Non si sa chi fosser

o gli altri personaggi menzionati dal giorna-
le. Questo viaggio avventuroso e inte

ressante ¢ narrato con minuzia dj particolari
da Modesto Gavazzi in un resoconto pubblicato dopo il rientro a Milano®.
I viaggiatori milanesi si erano prima recati a Mosca, dove il Meazza poteva conta-
fe su importanti conoscenze, per procurarsi lettere di transito e salvacondotti che
permettessero loro di attraversare i vari potentati che si trovavano sulla via per
Bucara, loro destinazione per l'acquisto di seme bachi.
Accompagnati da un interprete di russo-tartaro,

giunsero a Oremburgo, allora una
bella cittd di ventimila abitanti,

dove sostarono per due settimane per sbrigare le
pratiche burocratiche e fare i preparativi per il lungo viaggio attraverso deserti,
sabbie mobili, fiumi impetuosi e territori infestat] da banditi kirghisi e da tigri.

La partenza da Oremburgo avvenne il 24 aprile 1863. Gavazzi descrive un viaggio

che a noi oggi appare come quelli che abbiamo visto nei film dej pionieri del Far

West: Talora bisognava scendere di carrozza ¢ passare i torrenti in barche, formate per
solito da tronchi dalberi scavati; tal’alyra

, appena oltrepassato un ruscello o uno sta-
gno, i cavalli sarrestavano d improvviso,

perche le ruote sprofondavano nel terreno
limaccioso, e bisognava attendere soccorsi 4 uomini e di cavalli dalla vicina stazione
per levarci dimpaccio®.

Dopo quattordici giorni di viaggio giunsero al forte di Casali e: 4;
Lalternativa di sabbie mobili ¢ d argilla che durano sino a Bucara quasi senza interru-
zione, e, attraverso [ Amou-daria, sestendono da Bucara fino ai piedi dell Tndo-kuschk®,
Tra pericoli di tigri e di ledroni Kirghisi, il viaggio procede e dalle parole del
Gavazzi possiamo farci un’immagine della grande steppa: Sulla strada, attraverso la
pianura che ci stava dinanzi, fino dove L'occhio poteva discernere, si scorgevano le file
delle carovane bucaresi, che in quell’epoca si avviavano in Russia per la fiera di Nijni-
Novogorod. La prima [a

vevamo incontrata sulle sponde del Kuwan
da 600 a 700 cammelli carichi tutti di cotone®.

Il 3 giugno giungono alle porte di Bucara: Perve
ucara, né potendo entrare in cittar senza il permesso del primo ministro, presimo
alloggio in uno di quei recinti che si chiamano caravan-serai, spazioso cortile che
aveva due lati occupati da porticati e da Ppiccole camere senza mobili di sorta, perfin
Senza una stuoja o un feltro ",
Il giorno dopo, entrati in citea, i tre milanesi prendono alloggio nel caravan-serai
di Mirza-Khurt: vecchio edificio a forma ottagona allungata, che salzava a guisa
danfiteatro, i cui scaglioni erano formati dai diversi prani delle camere disposte
it all'ingiro, senza altra apertura fuorche la porta d’ingresso.
Era quello il nostro albergo e ci si mostro la cameretta nell quale dovevamo prendere
alloggio; ma angusta comera, benche priva totalmente di mobili il cui usp ¢ scono-

Sciuto fra i Musulmani, non ci poteva contener tutti, e molto meno poi il nostro baga-
glio, che dovemmo collocare sul pianerottolo V.
ImProvvisamente,

Imprigionati: Arres

la incomincia

-daria e contava

nuti all'imbrunire alle porte ds

senza alcuna apparente giustificazione, | tre milanesi sono
tati all'impensata e con un sotterfugio che rendeva impossibile ogni
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resistenza ed ogni tentativo d'evasione, dovemmo contare giorno per giorno tredici lun-
ghi mesi di misteriosa detenzione, durante i quali, alle replicate minacce di morte sag-
giungeva l'ozio forzato, gli stenti di tutto, persino del pane quotidiano™. Segue la
descrizione della prigione: La nostra prigione consisteva di una camera lunga circa
sei metri, larga tre e mezzo e altre due, con due porte rivolte a settentrione e unaltra
iccolissima d'un metro circa d'altezza e mezzo di larghezza che era e rimase sempre
otturata. A occidente comunicava con un'altra cameretta di circa tre metri in quadra-
to, che era lultima di quel lato del cortile. Queste due camere furono segregate dal cor-
tile stesso mediante un muro di due metri di altezza, eretto alla distanza di due metri
dalle camere". '
1l vitto giornaliero consisteva in tre pani la mattina con una piccola giarra di latte
diluito, tre pani a mezzogiorno, due pani la sera con un piatto di palau, riso cotto nel
grasso di montone, misto a carote ¢ ad alcuni frusti di carne pure di montone e per
correggere lacqua putrida e malsana di Bucara, ci si dava giornalmente un cartoccio
di the verde, di un quarto d'oncia; ma questo parco alimento diminuiva sensibilmen-
te, quando il coltello del carnefice ci minacciava piit dappresso. Tale fu il vitto inva-
riabile di quei tredici mesi, se si eccettua qualche provento straordinario carpito con
lastuzia e pagato a peso doro".
Tutto a Bucara ha laspetto di una grande miseria; e nemmeno coloro che potrebbero
far vita agiata se lo permettono, perche se il Governo sospetta ricchezze in qualcuno sa
trovar modo di impossessarsene, facendo giustizia di chi le possiede.
Per molto tempo i viaggiatori milanesi vennero dati prima per dispersi e poi per-
sino per morti, tanto che gli italiani residenti a Pietroburgo avevano celebrato i
loro funerali.
Secondo quanto riferito nel gia citato necrologio del Corriere della Sera del 13
febbraio 1913, il Meazza era riuscito a far pervenire un biglietto a Elena di Rus-
sia, zia dell'Imperatore, che lui aveva conosciuto a Pietroburgo: “La principessa
russa fece ordinare arresto di tutti i negozianti bucaresi che si trovavano nella
capitale, come ostaggi, fino al rilascio della missione italiana”.
Nel frattempo si era attivato anche il Sindaco di Milano Antonio Beretta che
aveva fatto intervenire il Ministro degli Esteri Emilio Visconti Venosta e si giunse
cosi alla liberazione dei prigionieri.
Modesto Gavazzi descrive la loro liberazione avvenuta I'11 luglio 1864: guando
lasciammo Bucara non ebbimo agio nemmeno di veder le vie della cirra. Condotti
sotto scorta dalla porta della prigione a quella della citta, attraversammo di filato il
paese fino alle prime sabbie, distanti da Bucara una cinquantina di verste. Da quel
punto fino al ritorno in Russia, avevamo nemica la salute malferma contro le fatiche,
dopo le lunghe privazioni sofferte e le sabbie riarse dal sole di luglio®.
La disavventura dei tre milanesi ebbe vasta eco anche fuori d’Iralia e “Llllustra-
tion, Journal Universel” ne riferisce pubblicando anche i ritratti di Meazza, Litta e
Gavazzi: Emprisonnés quelques jours aprés leur arrivée, ils demeurérent plusieurs mois
dans les cachots. Mais le gouvernement russe, attachant une grande importance ace
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que la protection qu'il avait accordée & ces hardis voyageurs ne fiit pas infructueuse, ne
tarda pas, dés qu'il connut leur emprisonnement, & faire toutes les démarches nécessai-
res pour qu'ils fussent relachés. Ces efforts furent couronnés de succes; les derniéres nou-
velles annoncent que les prisonniers ont été mis en liberté, et quaussitor ils se sont
disposés & accomplir la mission pour laguelle ils ont bravé déja tant de périls®”.
Tornato a Milano, Meazza ritrovd la situazione della bachicultura ancora con i
problemi della pebrina irrisolti. Giungevano intanto notizie che il seme bachi
giapponese era sano e compatibile con 'ambiente italiano e cosl rappresentanti di
associazioni bacologiche e di comizi agrari cominciarono a recarsi in Giappone per
P'acquisto di seme bachi sano, anche se ufficialmente I'esportazione dal Giappone
era ancora vietata.

Ferdinando Meazza parte anche lui per il Giappone. Lo troviamo per la prima
volta nella lista dei passeggeri della nave Dupleix che arriva a Yokohama prove-
niente da Hong Kong il 5 giugno 1867%%.

Gia dal 1865 alcuni semai italiani erano arrivati a Yokohama e il numero era pro-
gressivamente andato aumentando di anno in anno, tanto che l'arrivo dei semai
italiani all'inizio dell’estate era uno dei grossi avvenimenti di Yokohama che coin-
volgeva tutti, non solo la comunira straniera.

I semai italiani si imbarcavano a Marsiglia, in seguito poi anche a Napoli, diretti
a New York, attraversavano il continente americano, si imbarcavano di nuovo a
San Francisco e via Oceano Pacifico arrivavano in Giappone nel mese di giugno o
di luglio dopo aver fatto vari scali nei porti asiatici. In autunno ripartivano con il
loro prezioso carico di cartoni di seme bachi e per la stessa via tornavano in patria.
Secondo il gia citato necrologio del Corriere della Sera, il Meazza compi undici
viaggi in Giappone, ma le liste passeggeri delle navi in arrivo e in partenza da
Yokohama registrano il nome di Meazza solo negli anni 1867, 1868, 1869, 1870,
1871, 1873 e 1875. Si deve osservare tuttavia che se la presenza del nome nelle
liste costituisce prova certa del viaggio, I'assenza del nome non & prova sufficiente
che il viaggio non ci sia stato, come & stato pii volte possibile verificare. Meazza
potrebbe, come molti altri semai, essere andato in Giappone ogni anno, ma sareb-
be quasi impossibile che fosse andato piti di una volta all’anno.

Nel 1869 Meazza fa parte di una missione italiana recatasi nei centri sericoli del
Giappone per studiare i sistemi di coltivazione del baco da seta.

Dal 1° gennaio 1867 era entrato in vigore il trattato di amicizia e di commercio
con il Giappone ed era arrivato a Tokyo il primo rappresentante diplomatico ita-
liano, il Conte Vittorio Sallier De La Tour®. Larrivo del rappresentante ialiano
fu un avvenimento importante per i commercianti italiani che fino ad allora ave-
vano dovuto affidarsi alla protezione di rappresentanze diplomatiche di altri paesi.
I semai italiani erano molto interessati a vedere come i giapponesi coltivavano i
bachi di cui compravano il seme da portare in Italia e sollecitarono il Ministro De
La Tour affinche ottenesse dal governo giapponese il permesso di compiere unl
viaggio nell'interno del paese, viaggio che non avrebbero potuto compiere da soli
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FIG. 7 - Scettro in ferro e oro,
Cina, fine dinastia Ming-dinastia Ch'ing fodero | e 8‘ bl
oo o accato in nero con stemma
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Castello Sforzesco, Milpz’iio(.:ata Civiche Raccolte d’Arte Applicata,

Castello Sforzesco, Milano.




™
)

i i 1 itori i designati
perche agli stranieri era ancora vietato uscire dai territori che erano stati dal gente
. 18 " onalm
come aperti dai trattati del 1858 e solo i diplomatici potevano eccezio
fare viaggi all’interno. . o e
All’iniz;go dell’estate del 1867 quando era arrivato in Glapporée Eerdx;a d Mea
i i i ietro Savio che, seco
i | commerciante alessandrino Pie e
za, era arrivato anche i : less: . Sl
ii i i i, continud a compiere viagg
dati incompleti delle liste passeggeri, ! : : one fino
al 1880. Nel 1869 sia Savio che Meazza sono di nuﬁ?fo in Glazipll)one e lellnresoi e
. . . . . . . aese. _
I izione i centri sericoli dell’interno del p '
della prima spedizione italiana nei ' inte -l resocon-
to di [iluesta spedizione fu pubblicato da Pietro Savio lan'r(lzf))) successivo
tento di fornire notizie utili per i bachicultori e per i semai®. i, g
1 izione: ano, infatti, -
i ione i ta la spedizione: componevano, : .
Nell’introduzione il Savio presen  spe s, 14 pedizio
ne il conte De La Tour ministro d’Italia, il barone Galvagna segr;tz.mo di legat ,

3 2 [ arte.
signori Prato Ernesto e Meazza Ferdinando; io pure ebbi | onore [z ﬁzﬂne 1? -
La contessa De La Tour, sfidando imperterrita i disagi e le difficolta di si lungo viag
gio, volle accompagnare il marito nella spedzéz;ane..l o do, <05, b s, Gisproms

’ i 0, cloe,
iaggio s iugno 1869, nel periodo,
Il viaggio si svolse dal 8 al 28 g nel 1 o !
1 ¢ r 1l caldo, ma forse a
inci i lle piogge ed & assai disagevole pe
coincide con la stagione delle p . per 2 fore
Ferdinando Meazza dovette sembrare una passeggiata turistica a parag
peripezie del viaggio a Bucara di sei anni prima. o o
Il governo giapponese considerd questa spedlzlonz cFme viagg o
ilita di 1 mero
i i i i la responsabilita di fornire una nu
diplomatico straniero e si assunse . di forni ersa Scor
e gi far preparare I'accoglienza ad ogni sosta. Il viaggio si trasformo co
imponente processione. o o
Safio cosi descrive la partenza da Yedo (attuale Tokyo): Lordine con c Smﬁgjgsmﬁ
la Missione e la distribuzione delle persone che l'accompagnavano, erano
nel modo seguente: - ' L
Aprivano il convoglio due o pit uomini destinati a far zsgombmrle str[ada, gla 78
a d’inchinarsi 757 1. olla sola paro -
' ’ arsi a terra, e scoprirsi il capo ¢ '
ad alta voce a chicchessia d’inchin & ) ol parols 48
niero; venivano quindi altri due womini, portanti delle scope, con cug p'ulzwm] fs
’ : oni. 0a
traverso le quali si doveva passare; seguivano, secondo le smzz?nz,' dfz sz[Z 5 oiy
a1 / eri ' 1l ministro, la co
ali di gui tri 7 betto (palafrenieri), e poi ress
ufficiali di guida, poscia i nos ' . poi & minisira, (a comieoid 24
' ' vari membri della Missione; die q '
La Tour, il barone Galvagna coi v embri de ission “
prete, L'uffiziale giapponese alla testa dei quindici womini d; scorta a.c;zmllo, il
’ chi : ; ] ti da un
' ' lle provviste e dei bagagli scorta
16 betto; cinque cavalli carichi de i 5 .,
speciale; una gran cesta di bambil, portata da quatttro womini ;’congen:n ‘ fpormtg
’ 1 ta dun baston
i ; 7 asse, sospese alle due estremi :
sili da cucina, pii varie ceste e casse, e estrer . e
a spalla d'womo; e da ultimo, il cuoco, le persone di servizio, ed alcuni cavall
. ; (21) . .
ti per iscorta®. o o —
Dﬁrante il viaggio ebbero modo di visitare allevamenti di bachi :l dis g
i C i na me
sistemi di coltura e 'alimentazione. Meazza non ha pero lasciato alcu

di questo suo viaggio.
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Come gli altri semai, Meazza ad ogni viaggio si tratteneva in Giappone tre-quattro
mesi ¢ aveva tempo da dedicare anche ad altre attivita oltre all’acquisto del seme

bachi. Negli anni Sessanta e Settanta, Yokohama era un mercato a cyj affluiva una
grande quantitd di oggetti d’arte giapponese di cui si liberavano gli ex-samurai
ormai privati delle loro rendite feudali e non pitt in grado di mantenersi le grandi
case che avevano abitato prima e lo stile di vita a cui erano stati abituati. Si sven-
deva di tutto, ma soprattutto cid che ormai non serviva pitt: suppelletrili di casa,
armature, spade, oggetti di lacca, porcellane e ceramiche, kimono, vesti di stile tra-
dizionale. I commercianti soprattutto compravano di tutto, compresi libri illustra-
ti, carte geografiche e album di fotografie da riportare come souvenirs, ma anche
per farne commercio in risposta al crescente interesse per le cose giapponesi.
Alla “Esposizione storica d’arte industriale in Milano 1874”® furone esposti
numerosi oggetti giapponesi; vi era una sezione “Porcellane della China e del
Giappone”, una sezione “Ventagli”, una sezione “Armi ed armature d’oriente ed
all’Estremo Oriente”, una “Bronzj giapponesi e cinesi”, una “Piccolo mobilio
Indiano e Giapponese”. Tra gli espositori figuravano Vincenzo Comi e il Conte
Lucini Passalaqua. Entrambi avevano soggiornato in Giappone. Parte delle loro
collezioni sono poi entrate nelle Raccolte d’Arte Applicata.
Vincenzo Comi fu forse uno dej primissimi commercia
no a Yokohama. Lo troviamo citato dal naturalista Enrj
resoconto del viaggio a bordo della corverta Magenta
Trovammo tra i residenti europei molto buoni e gentili am
e mi ¢ grato citare tra essi, oltre ; signori Aymonino ¢ Bia
il quale ci fiu di molto aiuto non solp nel raccogliere not
abitava da varii anni, ma nel compiere alcuni dei lavori
tratiato collo Sciogun®.

Il conte Giovanni Lucini Passalaqua fu pure residente a Yokohama, certamente
negli anni 1871-72%9 ma non sappiamo cosa facesse.

Nel 1873 Ferdinando Meazza & nelle cronache di
danni intentatagli da u
seme bachi che non e
Meazza®),

Una tesimonianza diretta del
ce la fornisce P'esploratore G
ancora nel 1873 e Giacomo
vetta Governolo che sta comp

nti italiani che si stabiliro-
co Hillyer Giglioli nel suo
come esperto scientifico:
ic; erano in parte italiani
va, il signor Vincenzo Comi,
zie intorno al paese che egli
inerenti alla conclusione del

Yokohama per una causa per
n commerciante giapponese per il pagamento di cartoni di
rano conformi alla merce stipulata. La causa fu vinta da

personaggio Meazza ai tempi dei viaggi in Giappone
iacomo Bove nel suo Giornale Larticolare®. Siamo
Bove ¢ imbarcato come guardiamarina sulla pirocor-
iendo il giro del mondo. Arriva a Yokohama alla fine
di luglio del 1873. Qui il giovane Bove incontra Ferdinando Meazza ad una cena
Prima che la Governolp si trasferisca nel bacino di carenaggio di Yokosuka per lavo-
ti di manutenzione: Domuan; partiremo per Yokoska. Molti Ttaliani vengono a farci

£ . P . . . . . .
Unultima visita, e non potendo raccoglierci tutti intorno ad una sola tavola, cinvita-

"0 separatamente. lo fui invitato dai Signori Parravicini, il pranzo Ju buonissimo e lp

hampagne Jfece girare la testa a piis d'uno.
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Finito il pranzo ci raccogliemmo tutti in casa del Sig. Vellini ove trovammo una com-
pagnia di pii che 30 persone. Cantarono e suonarono sino alla mezzanotte, alla
qual’ora dopo ripetuti brindisi all Ttalia ed alla Marina ritornammo a bordo. La sera-
ta fu magnifica, benché qualcuno volesse far intendere che i partiti politici sarebbero
usciti nuovamente fuori, ma non vi fu neppure l'ombra di cio.

Chi molto contribui a farci passare un'allegra serata fu il Sig. Meazza di Milano, una
testa piena d’Ingegno ed arte, il quale con un cifoletto non pii lungo di mezzo centi-
metro suono certe ariette in parodia dell'orbo di Milano.

Questuomo pieno d'avventure, ¢ anche di un'intraprendenza senza pari, egli mulina
una societd di navigazione la quale stabilisca una linea tra Genova e tutto l'estremo
Oriente, ed i passi che egli ha fatto sono gia bene avanzati. Speriamo che ne venga a
capo®. Viaggio per lungo tempo nell'interno dell’Asia, fu prigione per circa tre mesi
dello shah di Boccara e riusci per interposizione del governo Russo.

Meazza parte da Yokohama con la nave Volga il 28 ottobre 1873 per tornare in
Italia. Durante la sosta a Singapore incontra nuovamente Giacomo Bove che alla
data del 27 novembre annota nel suo giornale: Alla sera fui a pranzo dal nostro Sig.
Console Festa, nella sua casa di campagna a Green Hill, distante da Singapore forse
un miglio e mezzo. A tavola eravi anche il Sig. Meazza e IAvvocato Sig. Agrati gia
nostre conoscenze di Yokohama e che ora colle loro mercanzie fanno ritorno in patria.
Da loro sapemmo che sull'ultimo gli affari andarono abbastanza bene inquantoche sul
mercato uscirono anche i cartoni che il governo di Yeddo aveva ordinato rimanessero
nell'interno per approviggionare le due nuove province che si sono date alla coltura dei
bachi da seta®.

Ferdinando Meazza non era tra gli espositori di oggetti orientali alla mostra di
Milano del 1874, ma non c’¢ dubbio che collezionasse arte giapponese se, come
gid menzionato, nel 1875 vendeva a Enrico Cernuschi una collezione di porcella-
ne e ceramiche giapponesi.

Enrico Cernuschi, nato a Milano nel 1821, era piti anziano di Meazza nato nel
1838 e difficilmente possono essersi conosciuti a Milano. Cernuschi, che aveva
guidato la lotta dei milanesi durante i moti del 1848, dovette lasciare la citta subi-
to dopo e non vi fece pili ritorno, ma continud a mantenere contatti con amici
milanesi. Allo stato attuale delle ricerche non & dato ancora sapere come questi
due collezionisti milanesi siano entrati in contatto tra di loro.

Leggiamo ancora nel necrologio del Corriere della Sera del 13 febbraio 1913 che
il Meazza: Per quasi un quinquennio stette in Russia, ove era rappresentante della
Fabbrica lombarda di prodotti chimici, impresa che fu poi messa in liquidazione. 1l
Meazza in questo frangente vi perdette buona parte della sua sostanza e vi perdette
pure una preziosissima raccolta di opere d'arte e di oggetti rari, che aveva accumulati
nei suoi viaggi.

Amante dell’arte, il Meazza seguiva gli avvenimenti del mondo artistico con inte-
resse di appassionato e non solo come collezionista o mercante d’arte.

Alla “Seconda Esposizione Nazionale di Belle Arti di Milano” del 1872, nella
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FIG. 9 - Piatto a tre piedi. Meazza - Inv.
N : j - Inv. n. G976.
Civiche Raccolte d’Arte Applicata, Castello Sforzesco, Milano.




sezione Galleria della scultura, era esposta 'opera “n. 8, Cacciatore, figura dal vero
di Barcaglia Donato, Milano, Foro Bonaparte, 35, Proprieta del Sig.Meazza” ®”.
Non abbiamo la possibilita di valutare il livello della qualita della collezione di
porcellane e ceramiche venduta da Meazza a Cernuschi perche questi oggetti sono
andati dispersi, ma se pensiamo alle frequentazioni di Cernuschi nell’ambito degli
studiosi e degli appassionati di arte giapponese tra i quali troviamo il suo compa-
gno di viaggio in Oriente Théodore Duret, gli studiosi Philippe Burty e Louis
Gonse e un appassionato come Edmond de Goncourt, non possiamo pensare che
Meazza potesse avergli venduto una collezione di qualita scadente e abbiamo la
conferma che era un conoscitore d’arte oltre che un appassionato.

Le testimonianze pilt certe sulla imponenza e sulla qualita della collezione d’arte
del Meazza ci vengono dai cataloghi delle aste del 1884 e del 1893 bandite per
vendere la quasi totalita del suo patrimonio artistico. Come abbiamo visto Meaz-
za si trovd a dover far fronte a rovesci finanziari e fu costretto a metter in vendita
la sua collezione che era di proporzioni tali da poter costituire un museo.

La prima asta, quella del 1884, fu affidata alla Impresa di vendite di Giulio Sam-
bon che aveva sedi a Milano, a Firenze e a Roma®”.

Il catalogo delle opere era stato diffuso, oltre che in Italia, anche a Londra, Parigi,
Berlino, Vienna, Budapest, Monaco, Bruxelles, Stoccarda, Francoforte, Losanna e
New York. Sfogliando il catalogo si trovano opere da grande museo come Marri-
re Cristiano di Zurbaran, una tela di Jusepe de Ribera Pan che insegue Siringa, una
Giuditta di Piazzetta e poi Tintoretto, Longhi, Bellini, Bernardino Luini, Crana-
ch, Brueghel, Rubens, solo per citarne alcuni. Non manca naturalmente arte
orientale con un settore di “Porcellane della Cina e del Giappone” che include
vasi, piatti e bruciaprofumi, mentre in un altro settore si trovano vasi, figurine e
specchi di bronzo. Per tutta la parte orientale la scheda degli oggetti ¢ molto
approssimativa e quasi sempre indica solo il paese di provenienza senza nessuna
indicazione dell’epoca.

Lintroduzione al catalogo fornisce preziose informazioni circa I'origine della col-
lezione e, pur con le cautele dovute al fine promozionale e alle valutazioni di alcu-
ni oggetti che forse gli studiosi di oggi non condividerebbero, fa intravedere anche
la personalita del collezionista:

La vente de la collection Meazza va étre cette année une des plus importantes que Lon
ait faites en Italie.

La superbe galerie de tableaux que cette collection renferme est sans contredit une des
plus remarquables que l'on connaisse. Les personnes plus compétentes ladmirent, non
seulement & cause des beaux spécimens qui la composent, mais encore parce quelle est
Lewvre de 27 années de recherches fuites par un savant amateur, par un voyageur infa-
tigable receuillant des chef-d'cevres dans les plus riches collections de tous les pays.

M. le Chev. F. Meazza entreprit d'abord un voyage en Asie, d'oit il rapporta un grand
nombre d'objets d'art en tous genres et des plus précieux. De retour dans son pays, il s
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FIG. 11 - Sopraveste, . .
Meazza - Inv. n. G976. Civiche Raccolte d’Arte Applicata, Castello Sforzesco, Milano.

FiG. 12 - Negli inventari
Meazza - Iny. n. G959. Civ

questi oggetti sono identificati
iche Raccolte d’Arte Applicata,

come Gambal; giapponesi.
Castello Sforzesco, Milano.




dédia enticrement & [étude de lart européen; mais cest surtout & la peinture quiil se
consacra d’une maniére spéciale. Rien ne L'arréta dans ses recherches. Doué d'un
caractére ferme et persévérant, il sut vaincre les obstacles pour obtenir, & quelque prix
que ce fit, Lobjet important qui lintéressait. 1l parvint ainsi & réunir un ensemble
admirable qui se rencontre fort rarement dans une collection privée.

C'est principalement en Russie que M. Meazza eut occasion d'acquerir les plus beaux
chefs-d'eevres quil possede. Chacun sait que sous Catherine 11, grande protectrice des
beaws arts, les grands seigneurs de la cour, & l'exemple de la souveraine, sétaeint donné
le luxe de vastes et riches collections de tableaux hollandais et flamands; mais dans ces
dernidres années ces précieuses galeries ont perdu leurs principales richesses; elles ont été
disséminées un peu partout; de sort qua lexception du musée de I'Ermitage il en reste
fort peu en Russie. M. le Chevalier Meazza ne manqua pas de profiter de la disper-
sion de tant de monuments artistiques: voily comment on distingue dans la collection
des tableaux provenant de la famille Moussin Pouschkine (Vente 1836), des princes
Bariatinsky, des Tolstoi, Wrangel, Kovocinski, etc. Entre autres tableaux, on doit
citer La marche de Silene par J. Jordaens qui fasait partie de la collection de Lord
Walpole, dont Catherine II avait fait lacquisition pour le musée de 'Ermitage. En
Ttalie M. Meazza. eit aussi de favorables occasions pour enrichir sa galerie: il acheta
plusieurs tableaux du Comte Castelbarco-Albani, du Comte Lochis, ainsi que toute
la belle collection de M. A. De Amicis, qui comprend la magnifique fresque de Ber-
nardo Luini, détachée & Locarno de la maison Basilieri.

En résumé, la galerie Meazza contient plus de 280 tableaux d'une conservation hors
ligne et dune extréme finesse. Soixante-sept sont datés et signés ou portent le mono-
gramme de [auteur...

Sans inister davantage sur la description des objets d'art et de curiosité, il nous suffira
de faire remarquer que les magnifiques porcelaines et les bronzes du Japon, de la Chine
et de la Perse ont été entierement choisis sur les lieux par M. Meazza lui-méme; ... .
Una seconda asta fu tenuta nel 1893, questa volta affidata alla impresa A.Genoli-
ni, ma la collezione non ¢ pili di proprieta del Meazza bensi della Banca di Tori-
no, come specificato nel frontespizio del catalogo®".

Anche in questa occasione il catalogo fu diffuso in Europa e a New York e questo
prova 'importanza della collezione.

Nell'introduzione del catalogo si ribadisce che la collezione era appartenuta a Fer-
dinando Meazza: La collezione che oggi si mette in vendita al pubblico incanto,
apparteneva al cav. Ferdinando Meazza di Milano, assai noto a tutti gli Amatori
Collettori di oggetti d'arte antica, di quadri fiamminghi ed olandesi, pei quali il cav.
Meazza aveva una predilezione e si era dedicato a studiarli con speciale cura.

In questa seconda asta sono rimesse in vendita opere gid presentate nel catalogo
dellasta del 1884, ma vi sono anche altre opere di grandi artisti come Rubens,
Vasari, Pietro da Cortona, Tintoretto, Veronese, Tiepolo, Procaccino, Caravaggio
e Salvator Rosa.
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Tra ioli '
e maioliche e le porcellane, oltre che tra gli oggetti diversi, compaiono anco-

i1 parecch: o ; .
v parecchi oggetti glapponest. E curioso che, malgrado il grande interesse che
eazza aveva per la pittura, nelle sue collezioni

mz solo oggetti di arti applicate o di folklore.

L} C u ¢ A\ >4

dqﬂm‘o Mzzzza 26.2.1910¢, a quanto risulta fino ad oggi, tutto cid che rima

n . . . . ’ 3
e della 1%ran e colle‘zxone Meazza di cui si conserva memoria nei cataloghi delle

aste ¢ nelle testimonianze dell’epoca. Per motivi economicj il Meazza aveva dovu-

© se . L ; L
: piararsl dalle opere piti importanti e la trentina dj esemplari che costituiscono
il nucleo Meazza delle Raccolte del Castello Sforzesco,

applicate che probabilmente alla fine dell’Ottocento no
se tale da. spingere il proprietario a metterli sul mercaro,
lore quast certamente legati alle sue avventurose esperie
no per 1}11 preziosi ricordi dai quali decise di separarsi s
ad una 1st.ituzione pubblica e garantirsi cosi che non a
ne, di cui manca la documentazione, avvenne nel 1910, tre anni prima dell

morte del Meazza, che, allo stato attuale delle ricerche, sen,lbra non avislsrc:lzfllglie '

Se si eccettuano gli oggetti n. 51
.51 p. 124, n. 52 p. 124, n. 6
143 del catalogo della mostra Kinké del 199562 . rents the e 12 P

aI.lOflimO elenco intitolato Acquisto Meazza 26.
dlé?.tl € non ¢ questa la sede per farlo. Le sch
Giappone e Raccolta darte Cinese delle Raccolt
nella descrizione, lasciano molti dubbj sull’att
accettarle come sicura identity dell'oggetto.

Le fotografie che corredano questo testo sono ri
re alcuni oggetti appartenuti al Meazza,
spetta agli specialisti delle singole mater
il n. 6 (F1G. 9) e definito Bizen,
Una sommaria ricerca araldica h
fodero della spada n. G584 (F1

ticolare disegno,

orientali non appaiono dipinti,

sono tutti oggetti di arti
N riscuotevano un interes-
Altri sono oggetti di folk-
nze di viaggio e costituiva-
olo in vecchiaia per affidarli
ndassero dispersi. La cessio-

, gli altri trenta che appaiono in un
2.1910, non sono ancora stati stu-
ede dell'inventario Raccolta d’Arte
e d’Arte Applicata, benche precise
ribuzione e non & quindi possibile

prodotte unicamente per mostra-
senza pretesa di identificarli, compito che
ie. Per esempio, il piatto inventariato con
potrebbe pili probabilmente essere coreano.
a potuto stabilire che lo stemma dej Tokugawa sul
; G. 8), Ie.tre foglie di Aoi (la malva), in questo par-
T Ilelhlzsrzilto( 1(17213t7relsuc:cesswx Sh?)gun della famiglia Tokugawa: leshi-
j . ' -1786) e Ienari (1773-1841). Limpugnatura appa-
E Zvifl piuttosto modesta per una spada usata da uno shégun. Lo stemma sul
2 rslcl) clla aTlopr:.lveste n. G 964 (FI1G. 10) con il disegno delle Dakikashiwa,
Ne?verc? aicclate, era gia usato dalla famiglia Fujiwara in epoca Heian.
i NF;CZ Z;o zoerxrllcéouitommo r;rllllangono oggetti facilmente collegabili con i viaggi
[(mdmﬂeﬁ"’ come ura mazza di co.mamlo...c/]e apparteneva all’Ataman dei cosacchi
b Buka;d n T ro }tla.r%‘al;o dz.n_zemllo ce.sellato con disegni moreschi provenien-
o » oltre a cucchiai rghisi e tartari che ci riconducono alla prigionia di
non si sard forse troppo lontani dalla realts se si immagina che il Meaz-
rtafl a casa come ricordo di quel pericoloso e faticoso viaggio che
perd fatto passare la voglia di avventurarsi in altri lontani paesi.

foglie

2a li avesse po
hon gli aveva
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NOTE

® M. MAUCUER, Les Collections Asiatique d’Henri Cernuschi, in Henri Cernuschi voyageur et collec-
tionneur 1821-1896, Catalogo, Paris, 1998, p. 160.

@ P. BURTY, La poterie au Japon, in Le Japon Artistique, Tome XVII, Volume 2, Paris, 1889, pag.55.

® 11 Convegno fu tenuto alla Maison Franco—].aponaise di Tokyo 11. 20 'gucligﬁo 1'9'92;.1 i‘};;;fni ;3;1:

stati pubblicati dalla Maison Franco-Japonaise nel numero fuori serie della rivis :
a cura di Christophe Marquet. - _ ' .

?’:r 113 ?:r;i’ma volta & illustratz l’attivig giovanile del C’ernus'chl m’ Tralia r}ell’a;r{tlc](e)l.o dll- Ee ;;Stlocl;l(z;
R, Enrico Cernuschi entre ['Italie et la France: z{e la Tevolutzon a’emocmt‘zqu'edul isorg, o @ le
finance et a économie politique, e appaiono i ritratti ancora sconosciuti de g;(?vz\m;[ e
schi conservati alla Raccolta Bertarelli nell’articolo.Les portraits de Cernﬁs.c i a Milan,
L. BERETTA. Rimangono ancora da indagare i rapporti fra Meazza e Cernuschi.

9 Lettera di Ferdinando Meazza al Presidente della Camera di Comme'rci'o di Milano,.in (f:lata 27
febbraio 1867, per chiedere I'uso della sala per la riunione dell’As'soa'aZlo'ne Bacologica fra pro-
prietari e coltivatori, Archivio Storico della Camera di Commercio di Milano.

9 Necrologio, Corriere della Sera, 13 febbraio 1913.

Alcune notizie raccolte in un viaggio a Bucara da Modesto Gavazzi, Milano, coi tipi della Perse-
veranza, 1865, p. 172.

" Ibid., pag. 22.
% Jbid., pag. 55.
" [bid., pag. 63.
10 Jhid., pag. 82.
W Jbid., pag. 84.
92 Jbid.. pag. 93.
U9 Jbid., pag. 96.
W Jbid., pag. 98.
U9 Jbid., pag. 128.
46 Thid., pag. 6.
an ib’llltllus:;;ion, Journal Universel, Tome XLIV, Juliet-Decembre 1864, pag.163-4, Les voyageurs
italiens dans le kanat de Boukara.
8 The North China Herald, June 6, 1867.
(9 \7/?71;‘ IXRMIN]ON, 11 Giappone e il viaggio della corvetta Magenta nel 1 866[, Gj;nova, 1?691, p- 3643;
2 7 izione itali i 0 del Giappone e nei centri sericoli effettuatasi nel mese
B ﬁstgzr’:z’iljijz{;?37;6’6;Z¢lzﬂg:angc[c:;lt:;za il Conte{) %e .La Tou'r. Racconto paanala;lzggiag fZl’ :;ig;
gio e delle nozioni speciali ottenute sullallevamento 6{6’2 bachi _non meno ;, ;[a su d-co‘o;z;
sul prodotto del suolo giapponese di PIETRO .SAVIO di A{esmndrm, membro della spedizione.
Con 43 incisioni e la carta geografica del Giappone, Milano, 1870.
@) Jhid., pag.11.
@2 Egposzfioie storica darte industriale in Milano 1874, Catalogo gener:%le,.Milano, 1874. e
@) B, GIGLIOLI HILLYER, Viaggio intorno al globo della R. Pirocorvetta italiana Magenta negli an
1865-66-67-68, Milano, Marzo 1876, p. 995.

8

; . aal
@9 Japan Herald Directory and Hong List 1872: 11 conte Passalaqua risulta residente a Yokoham

n. 20.
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@ The Japan Weekly Mail, 25 ottobre 1873, pag. 764: Italian Consular Court, Before E Bruni, Esq.,
Acting Consul, Oct.18,1873 - Nagai Sinske v. E Meazza,

Nagai Sinske fa causa a Meazza per reclamare il residuo di pagamento di una partita di cartoni
di seme bachi conse

gnati nel 1870. Il seme bachi non era perd conforme alla qualita pattuita e
Meazza vince la causa ottenendo anche il rimborso della cifra gia pagata e i danni.

¢ P. PUDDINU, Un viaggiatore italiano in Giappone nel 1873 - ] giornale particolare” di Giacomo
Bove, Sassari, 1998, p- 318.

Lesploratore Giacomo Bove nacque a Maranzana d’Acqui nel 1852 e mori a Verona nel 1887.

“Meazza presentd in seguito il suo progetto per la costituzione della linea dj navigazione, ma
senza successo. Il testo della propo

sta fu pubblicato a Milano nel 1890 in forma di opuscolo
con il titolo: Progerto per la costituzione di una Grande Linea d; Navigazione dallTralia all’Estre-
mo Oriente.

9 P. PUDDINU, cit. (nota 26).

@ Seconda Esposizione Nazionale di Belle Arti diretta da un comitazo eletto dalla
Brera, 1872, Milano, Catalogo, Milano, 1872, p. 68.

0 Catalogue de la collection Meazza de Milan, Tableaux, objets dart et de curiosits, Anno VII,
Num.5, Impresa di vendite di Giulio Sambon, Firenze, Corso Vitt. Em., 10, Roma, Sala Dante,
Milano Via S. Tomaso, 3, Milano, 1884, p. 167.

" Catalogo della Collezione del cav. Meazza di Milang (ora proprietas della Banca di Torine)
Quadri, Porcellane, Maioliche, Mobil;, Oggetti diversi di cui la vendita al Pubblico Incanto avry
lnogo a cura della Impresa di vendite in Milano di A.Genolini.

Milano - Via Giulini, N.G - Milano
nei giorni di Luned; 24, Marted; 25 ¢ Mercoled; 26 Aprile 1893
alle ore 1,1/2 pomeridiane precise

Esposizione pubblica

Sabato 22 ¢ Domenica 23 aprile 1893 dalle ore 10 ant. alle 5 pom.
Milano, Tipografia Luigi di Giacomo Pirola, 1893,
% Kinkd, I bronzi estremo-orientali della Raccolta Eitnografica del Castello Sforzesco,

Catalogo, Edizioni Gabriele Mazzotta, Milano, 1995. Mostra al Castello Sforzesco, Milano,
I dicembre 1995 - 5 marzo 1996,

Regia Accademia di

(31
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NUOVI INCREMENTI
ALLA RACCOLTA MERLETTI

DEL SETTORE TESSILI DELLE CIVICHE
RACCOLTE D’ARTE APPLICATA

Carla Paggi Colussi

La Fondazione Rocca, tramite la sig.ra Andreina Bassetti Rocca, ha voluto ancora
una volta privilegiare il Settore Tessili del nostro Museo con il dono di una rac-
colta di merletti.

Costituita da numerosi esemplari, circa 200, essa proviene da un’unica collezione,
appartenuta ad Ada Otrolenghi in Ottolenghi ed iniziata probabilmente dalla
madre, Anna Pugliese in Ottolenghi, nata a Venezia da una famiglia di lunga tra-
dizione militare. Sposata con un ufficiale piemontese, abita in diverse cittd, secon-
do le esigenze di servizio del marito, stabilendos; poi definitivamente a Torino.
Ada nasce nel 1894 a Novara, Si sposa nel 1917 con un commerciante di legnami
la cui famiglia ha intensi rapporti di lavoro con I'Argentina, dove vive anche per
lunghi periodi. Con I'avvento delle Leggi Razziali, nel 1938, Ada insieme a mari-
to e figli si trasferisce da Cuneo, dove viveva, a B
dieci anni.

In breve, abbiamo indicato con Venezia, Piemonte
te con i merletti della collezione,
state fatte alcune ipotesi che la coll
ricamente assegnati alle Fiandre.

Le caratteristiche della raccolta donata da Andreina Rocca Bassetti,
a quelle tipiche delle collezioni della fine del XIX secolo o dei pri
XX, anni nel corso dei quali sono stati fatti numerosi tentativi di
lavorazione dei merletti manuali un po’ in tutta Europa.

In Ttalia nei laboratori dove si producevano merletti per ragioni puramente com-
merciali o in quelli sorti per iniziativa di privati cittadini,
nobilta e che agivano per ragioni sociali e umanitarie,
al rinnovamento estetico e al disegno dei modelli dec
esemplari da copiare ed i modellj ripropongono quin
tinascimentali a cui con poca differenziazione,
0i fanno riferimento.

uenos Aires e vi resta per oltre

e Argentina, tre zone coinvol-
e sulla terza, come vedremo pill avanti, sono
egano ad un piccolo nucleo di manufarti gene-

corrispondono
mi decenni del
far rinascere la

spesso appartenenti alla
viene posta poca attenzione
orativi. Si ricercano antichi
di per buona parte i decori
tutte le “scuole” delle diverse regio-

Le opere prodotte in questo periodo raggiungono una straordinaria perfezione tec-
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nica, certamente superiore a quella degli originali antichi ma conseguono conte-
poraneamente una diffusa uniformit che ne rende complessa l'attribuzione.
In altri paesi, soprattutto dell’area anglosassone o mitteleuropea, il rinnovamento
artistico e la promozione delle arti decorative vengono avvertiti anche nel campo
tessile, nei modelli dei merletti e dei ricami, nei motivi decorativi dei tessuti, con
precisi riferimenti ai moviment artistici del’Art Nouveau.
In Iralia questo accadde solo a Bologna con I'Aemilia Ars che fu promossa da
famosi artisti locali ed ebbe il sostegno di alcuni nobili illuminari®.
Nelle altre regioni, negli ultimi decenni del XIX secolo e pit tardi con la nascita
delle Industrie Femminili Italiane, si aprono laboratori che forniranno manufatti
con caratteristiche locali o riproducenti modelli antichi.
Tra i merletti della collezione donata, soprattutto tra quelli ad ago, vi sono un
discreto numero di esemplari che si ritiene che siano stati ispirati dai libri di
modelli cinque e seicenteschi.
Le tipologie che concorrono a formare questa nuova acquisizione sono abbastanza
varie come si conviene ad una raccolta che mantiene tutte le caratteristiche dall’e-
poca in cui si & formata. Va comunque sottolineato che all'interno di questa dona-
zione si possono considerare due raccolte: una ¢ quella di cui abbiamo accennato
alcune delle caratteristiche pil1 sopra, l'altra puo essere considerata una vera e pro-
pria seconda collezione, casualmente all'interno della prima.
Questa seconda consiste in un notevole numero di esemplari, circa 50, tutti del-
la stessa tipologia. Si tratta di merletti cosiddetti “popolari”, per lo pilt di pro-
venienza della Val Varaita, utilizzati nei costumi femminili di quella zona delle
Alpi. E tutfaltro che consueto trovare riuniti cosi tanti esemplari di uno stes-
so tipo, provenienti da una stessa localitd, come confermano anche due cuffie in
tessuto ricamarto.
La collezione di merletti popolari, & il primo gruppo preso in esame. E interessan-
te il rilievo che la studiosa Mottola Molfino, nel corso del suo intervento al Con-
vegno Internazionale su “Abbigliamento tradizionale e costumi popolari delle
Alpi” tenutosi a Torino nel novembre 1992, pone sul termine “popolare”. La disa-
nima che viene fatta intorno a questo termine & confortata anche dalla lettura di
una raccolta di saggi curata da E.J. Hobsbawn®.
I documenti esistenti su questo soggetto citati nella relazione al Convegno, sono
ben noti a tutti gli studiosi della materia ricamo e merletto, ma le considerazioni
che ne ne vengono tratte, sono particolarmente calzanti ai nostri esemplari. Dal-
Posservazione dell'opera di Elisa Ricci e di altri autori che si occupano di lavori
femminili, Mottola Molfino rileva come per “arte popolare” nel periodo che va
dalla seconda meta del XIX, inizi XX secolo, si intende “una produzione artistico-
artigiana che non avrebbe avuto committenti e consumatori aulici, di corte, e nem-
meno cittadini e borghesi abbienti,” trattandosi per lo pit di “...opera di manifat-
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ture perzﬁe;;z{c/ye. ¢ attardate su disegni antichi, ma non Pt compresi da chi li esequi
v...... ' '  pri ‘
a[ pro uzi;)m che molti secoli prima avevano avuto successo in grandi aree metro-
politane, quando era ancora molto elew chi | pizzi
ata la richiesta di pizzi il
er il m
moda e del lusso...”, e st delle
Menbt.re in :?ltre zone o c.entri di produzione pit importanti si risentiva dei
cam 1ar.r;en-t1 storici e politici, delle influenze del gusto e della moda, i centri
. . . . ’
pil [})len er1c1'ch1us1’ in un mondo che non era raggiunto neanche dalleco di
;1.0 c.le avveniva all’esterno, non pit al corrente o comunque non pilr in grado
1 sviluppar ini I i i
ppare un minimo di innovazione, continuavano una produzione mono-
z;)r;; e brfpetwa. L;z piccole manifatture venivano alimentate dal conservatorismo
eibambrente sociale rurale nel quale er ' '
ano radicate e dal ristagno d
altrove superate®. o o oage ¢ ode
Solo alla fine i inizi i
del XIX sec?lo agli inizi del XX, con l'intensa attivitd delle dame
e patronesse delle Industrie Femminili Iraliane,

famose tipologie di merletto e ricamo e quindi a
che e semplici.

RN o . .
c'¢ il recupero di pitt 0 meno
nche delle produzioni pit: rusti-

.
Sara opportuno, per procedere con ordine, di elencare i gruppi in cui si configura
questa donazione, operando a grandi linee una divisione funzionale alla descrg'
ne del dono. Un preciso studio dei singoli esemplari avverra successi e
momento della schedatura scientifica. eoshamente o
1) Collezione merletti “popolari”

2) Merletti ad ago

3) Merletti a fuselli:

4) Merletti applicati su tela (centro tavola o tovagliette)
5) Ricami

6) Merletti con filato nero

1) Preponderanza di merletti della Val Varaita
tra gli esemplari detti “popolari”

C(.)n laiuto di Gianpiero Boschero, detto anche Jan Péire de Bousquier, che pub
blica nfalla rivista Novel Temp, nell’aprile 1987, un saggio dedi;to : ro rf . ;
mc.erlettl l.avorati nelle Alpi Occitane, si puo iniziare a fare alcune ossersaziin? ;}{31
:ldefltc il rapporto .che la zona di produzione e di utilizzo dej suddetti merle.tti
(F?(Igl'tlieneoc;g 1 paesi .del versante francese, vi_sibile soprattutto in quelli pitt fini

n® 36), dove si possono rilevare aspetti simili ai merletti di Lille ed anche

2 quelli ionor: .
deq i h-gurf, non tanto per la rete di fondo ma per la profilatura degli elementi
corativi e I'utilizzo di reti diverse allinterno di questi.




FIG. 2 - Merletto a Suselli (18),
Alpi Occitane. Fine XIX secolo, inizi XX

La caratteristica comune dei nostri non p
la di presentarsi, tolte alcune eccezioni,
pesante, dovuto alla rete di
coltivato e filato nella zona,

La rete di fondo ¢ a maglia esagonale nel cosiddetto punto ally rosa che perd

nei nostri esemplari si presenta quasi come una maglia rotonda, soprattutto do-

po aver subito numerosi lavaggi che quasi fanno sparire i piccoli forellini che
‘ sottolineano l’esagono. Anche |

a lavorazione stessa, che viene fatta senza spilli
(ad eccezione nei margini) dalle lavoranti pilt esperte che hanno ben in mente
il motivo decorativo da eseguire, contribuisce a produrre questo effetto di roton-
dita del fondo.

ochi esemplari, circa 50 elementi, & quel-

con un aspetto estremamente solido e

fondo ed al filato utilizzato che & per lo pitt di lino,

I merletti si presentano in bordi dell’altezza di 8-10 cm. e sono lunghi poco pin

di un metro. Questa misura & quella necessaria all’applicazione intorno a una cuf-
fia, elemento fondamentale del costume popolare.

Quanto ai motivi decorativi, lavorati a punto tela e talvolta a mezzo punto, profi-
lati per lo pitt da una serie di forellinj 2 giorno o talvolta da un filo pill grosso
(FiG. 2 n° 18), ripropongono grandi fiori barocchj (n°® 24), tralci sinuosi che sj
sviluppano nella lunghezza del bordo (come nei frammenti del n° 6 o quelli del
n° 13) o si presentano a segmenti interrotti, nella maggior parte dei casi caratte-
tizzati da un’estrema stilizzazione che li rende rigidi e geometrici. E curioso come
- 410 stesso motivo, formato da uguali elementi, posizionati nello stesso modo, tal-

volta con minime varianti, dia anche 4 apparentemente diversi decori (FIG. 3 vedi
I numeri 16 a,b,c,d).

De Bousquier riferisce che i merletti v

senza disegni, senza cartone,
Pochi fili cuciti sul tombolo s

dlsegni sono assolutamente pr

; 4 kant” (vaso di fiori) (36),
] lare della Val Varaita. Merletto detto “Potten
FIG. 1 - Gafic di cosne Popoltalia del Nord o Francia, XIX secolo.

enivano eseguiti “direttamente sul tombolo,
senza alcuna guida per la merlettaia,

salvo uno o
tesso, che servivano come guida. ...

”. Di fatto certi
ivi di significato, il senso si & perduto nel tempo e i
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FIG. 3 - Merletti a fuselli (160, 5 d),
Alpi Occitane, fine del XIX secolo, inizi XX.

FIG. 4 - Merletto a Sfusell (8),
Alpi Occitane, fine XIX secolo, inizi XX.

FIG. 5 - Merletto a fuselli (25),
Alpi Occitane, fine XIX secolo, inizi XX.

motivi non sono piti capiti dalla merlettaia che [; esegue né da chi li osserva
e danno origine a un decoro astratto, che volendo ha una sua originalitd (FIG. 4
vedi n® 8 0 n° 33) ma non pusd dirsi certo armonico,

Numerosi esemplari in nostro possesso hanno anche una c
sentano pit di un disegno sopra una stessa striscia,
s la merlettaia avesse deciso di cambiare idea nel c
mente, per utilizzare l'impianto giA avviato e intre
Nelle Alpi Occitane si abbandona la lavorazione dei merletti quando si smette
di portare la cuffia, e nonostante gli sforzi fatti prima e dopo la Grande Guer-
fa per rimettere in uso questa lavorazione non si riesce a risvegliare I'interesse
anche se viene farto qualche tentativo in questa direzione negli anni 20. Jan

Péire de Bousquier riporta come nel 1924 nacque a Bellino una “Sc
pizzi al tombolo” che aveva come

uriosa particolaritd, pre-
(FIG. 5 numeri 3, 21, 25) come
orso del lavoro, o piti probabil-
cciarvi un nuovo merletto.

uola dei
promotori personaliti del luogo tra cui il colon-
nello Celestino Bes, le contesse Grimaldi di Torino e Della Chiesa di Saluzzo

€ come maestra la pilt abile merlettaia del paese. Un gruppo di circa 15 giovanet-

te si riuniva in una stalla del paese. Questa iniziativa durd poco piti di due anni,
poi si interruppe.




Fanno parte di questa collezione anche due cuffie di sottile mussola ricamata a
punto catenella, che si pensa provengano da Villar di Acceglio o da Sampeyre. Una
di queste & completa di merletto (FIG. 1 n° 35) del tipo pottenkant’, ciot con il
decoro di un vaso di fiori. Mostra una cesta pilt che un vaso di fiori, dalla quale
fuoriescono al centro uno stelo con una grossa infiorescenza e due bocciuoli con
foglie che cadono ai lati. E molto simile al merletto presentato da Risseling-Stee-
nebrugen nella sua opera “Trois Si¢cles de Dentelles”® ma utilizza punti diversi,
con il fondo a punto alla rosa, il punto tela contornato di filato piti grosso, le parti
interne con rete a nido d'ape e dei punaises (motivi rotondi vuoti) sparsi a comple-
tare la decorazione. '

Bordi diversi di merletto popolare di tipo piuttosto pesante e fitto, sono inseriti in
un centro tavola (FIG. 6 n°® 57) che ricorda molto le composizioni a patchwork
della scuola di Cora Slocomb di Brazzi, a Fagagna, in Friuli.

Zennaro a Rapallo, nel primo decennio del XX secolo, propone dei manufatti
composti alla stessa maniera. In seguito queste composizioni si diffondono un po’
ovunque, suggeriti dalle riviste di lavori femminili per riutilizzare i frammenti di
merletto presenti in tutte le case. E interessante la presenza nel campionario di
Zennaro® di un modello di pizzo detto significativamente “Valle” che certamente
riprende i modelli decorativi delle valli piemontesi ma ¢ molto alleggerito da un
melange di reti diverse e si conclude con una fila di rosoni genovesi di tipo cin-
quecentesco, che in un primo momento sono sembrati, a chi scrive, del tutto
incomprensibili con la loro aulica eleganza. Leffetto & decisamente pitt ricco e
gentile ma ¢ un’interpretazione assai lontana dalla realta solida e talvolta “stolida”
degli esemplari di pizzo della Val Varaita.

Il nostro esemplare alla fig. 6 ha in alto un tipico merletto di Cogne, in Val d’Ao-
sta, il secondo e il terzo presentano caratteristiche delle valli liguri, ['ultimo centi-
nato a ventaglietti ¢ un tipico merletto genovese.

2) Merletti ad ago

Nella donazione della Fondazione Rocca sono presenti circa una trentina di esem-
plari lavorati ad ago che rappresentano un po’ tutte le tipologie di questa tecnica.
Volendo considerare le forme iniziali in cui si presenta, cominciamo con le sfila-
ture e i punti tagliati detti anche reticello, dove esiste ancora una base di fondo
nella tela.

Il n° 52 & costituito da 4 bordi uno sfilato siciliano al ‘4009, vale a dire un fondo
sfilato a formare un reticolo i cui quadretti vengono nuovamente riempiti seguen-
do un disegno, con il punto tela eseguito con I'ago. In questo caso, per riempire i
quadretti, viene utilizzato lo stesso filo estratto dalla tela.

I bordi sono uguali a due a due, la prima coppia, doveva essere posta alle estremita
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FIG. 6 - Merletti diversi (57),
Italia Nord Occidentale, dal XVII al XX secolo.
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di una striscia di tela ed ¢ rifinita da un orlo arrotolato. La seconda coppia dove-
va avere la funzione di entredeux ed essere collocata tra due parti di tessuto, poco
pilt sopra delle due precedenti. E probabile il loro uso per una tovaglia d’altare o
per un centro tavola rettangolare.

Un lungo bordo (n°® 53), quasi 3 metri e 70 cm, fa pensare all'uso per un lenzuo-
lo, & ricamato con lo sfilato siciliano al 500, la cui lavorazione si differenzia dal
precedente perché il reticolo, formato dalle sfilature, non prosegue nella parte del
disegno, dove ¢ lasciata (risparmiata) la tela intera. Interessante in questo esem-
plare sono alcuni ripensamenti dell’esecutore nel corso del lavoro. Il motivo deco-
rativo ¢ il disegno di un tralcio sinuoso nelle cui anse si alternano motivi di foglie
e fiori. In alcuni punti il tralcio si presenta a forma tubolare con numerose stroz-
zature, da altre parti invece la forma tubolare sembra sdoppiarsi in due racemi,
arrotolati insieme a formare un cordone. Sono alcuni quadretti vuoti, posti tra
I'uno e I'altro elemento, a evidenziare lo sdoppiamento del ramo.

I numeri 54 e 70 sono due sfilature discretamente alte eseguite a punto rammen-
do, la prima ¢ applicata all’interno di un centro tavola di crespo di lino e forma un
decoro di elementi rotondeggianti compresi tra due file di gigliuccio, la seconda &
un bordo orlato a punto quadro, con decoro a disegni geometrici a losanga alter-
nati ad altri cruciformi compresi tra due falsature ad ago.

Non mancano gli esemplari a ruota o a sole, (numeri 86, 87) tipici dei lavori ad
ago, che ricordano il genere dell’ornato orientale come del resto molti dei motivi
geometrici del reticello. Siamo proprio agli inizi del punto in aria, quando il filo
usato nel lavoro, lanciato a mo’ di ponte, diventa, a seconda della morbidezza che
gli viene lasciata, un arco o il lato obliquo di una figura geometrica.

E curioso come proprio le teorie di rosoni gotici, di cui & ricca I'architettura vene-
ziana"” siano tra i motivi decorativi dei merletti ad ago quelli pitt imitati con la
tecnica dei fuselli. Non a caso Cesare Vecellio nella sua opera “Corona delle nobi-
li e virtuose donne, Libro primo. Nel quale si dimostra in varij Dissegni, tutte le sorti
di Mostre di punti tagliati, punti in aria...... ” conclude scrivendo “Et molte delle
quali mostre possono servire ancora per Opere & Mazzette.” E questa ottava edizio-
ne del suddetto libro di modelli, stampata a Venezia nel 1601.

Nel campionario di Zennaro® nella tavola 9, a pag. 126 c’¢ un bordo simile al
nostro n° 58, mentre nelle figg. 149 e 152 vi sono modelli simili ai nostri n° 86
e n°® 87.

Sempre tra i reticelli (FIG. 7 il n° 59) enfatizza la sua importanza raddoppiando
l'altezza semplicemente con 'unione di due bordi uguali. Il motivo decorativo &
quello offerto dalla stampa dei libri di modelli del XVI e XVII secolo.

Vi sono alcuni, tra gli esemplari di bordi ricamati su tela, che possiedono ancora
una larga parte della base su cui & lavorato il motivo decorativo, cio¢ il tessuto,
la tela del fondo. Tra questi un alto bordo (FIG. 8 n° 61) che presenta vicino all’or-
lo una piccola “mostra®® a reticello, come direbbero Cesare Vecellio o Isabetta
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FIG. 7 - Due bordi lavorati 4 ‘reticello” (ago) uniti al centro (59),
Italia, nei modi XVII secolo.




FIG. 8 - Bordo a “reticello” (61),
Italia (Venezia?), XVII secolo.
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FIG. 9 - Bordo a “reticello” e ricamo (60),
Italia, nei modi del XVII secolo.

Caetana Parasole, o Giovannj Ostaus,

compresa tra due file di punto quadro,
quindi un intervallo di oltre 2 centimetr

i di tessuto, seguito dal decoro vero e pro-
prio: un bordo composto da un elaborato disegno geometrico a rombi concentri-

ci e triangoli. La tela di questo bordo, visibile in larga porzione, farebbe pensare
per certe irregolarita del filato e della tessitura, alla possibilita un’autentica produ-

zione del XVII secolo.

Meno elegante per la resa esecutiva del
la realizzazione, ¢ il bordo (FIG. 9 n° 60
larga, ed & €seguito con una certa perizia.
a punto piatto e campiture a minuscoli re
punto riccio. Lequilibrio tra le parti pie

decoro, ma sicuramente impegnativo per
). E un ricamo che ha una base piuttosto
Sono presenti motivi geometrici ricamati
ttangoli alternati, alcune volute e girali a

ne e quelle vuote del reticelly non ¢ pro-
priamente armonico e le due cornici laterali che accolgono la sequenza dei rombi

fanno sorgere pitt di un dubbio ed a cid contribuisce anche la qualita della tela, un
cotone piuttosto modesto, Questo tipo di bordo veniva probabilmente realizzato
a metraggio per essere utilizzato in modi diversi.

Interessante per la compiutezza con cui s presenta ¢ la tovaglia (F1G. 10 n° 66),
decorata in senso longitudinale e trasversale da due veramente cla
cello di altezza diversa. 1l pitt alto (quello trasversale) & ricamato c
Anche se non ¢ il solo a pubblicare il motivo a S perché molti
gono, la tavola XVT del libro dj modelli Lz v
ricami di Giovanni Ostaus, pubblicato a Ve
molto bello, realizzato con quattro file di q
Ialtezza, come nel caso del nostro esemplare.
sata nel senso della lunghezza dall’inseriment
cetto (merletto di classica produzione della
gine piemontese della raccolta), mentre un
profila i quattro lati esterni del manufatto,
Un reticello meno geometrico e pitt morbido nel motivo decorativo
polsino (FIG. 11 n° 85) dove figure poligonali mistilinee,
curvi lavorati con un solido ma proporzionato punto a sme
quadretti decorati da diagonali e rombi tracciati da fili appen
li ai decori pubblicati da Isabetta Albertj e Cesare Vecellio.
Sono numerosi gli esemplari nei pitt classici “punti in aria”
detto anche punto tagliato a fogliami,
a rilievo, (FIG. 12 n° 91, FiG. 1

Pettorina con guimpe, due pol
tilievi dentellati, FiG. 14 (bord

ssici bordi a rez-
on il motivo a S.
autori lo propon-
era perfezione del disegno per punti e
nezia nel 1561, ne di un esempio
uadretti a reticellp per determinarne
La tovaglia, rettangolare, & attraver-
o di due bordi diritti lavorati a pun-
Valsesia, a ulteriore conferma dell’ori-
bordino pilt piccolo, di uguale opera,

¢ quello del
caratterizzate da lati
rlo, si alternano con
a ritorti, molto simi-

» il gros point de Venise
o anche punto avorio, perché scultoreo e
3 n° 92 b) rappresentato da un collo grande, una
sini; il minuto point de France, con piccoli e rari
o con chioccioline n° 96), l'intrico dei racemi sor-
Montati da piccoli elementi allz rosz con la disposizione alla Berain o “a candela-
bra” (FIG. 15 n° 94 due polsini) e ancora un collo a punto piatto a cui sono stati
Successivamente aggiunti dei rilievi rotondi (n° 88).

Pur essendo questi esemplari eseguiti nello stile del XV] e XVII secolo, per alcuni

177




e e -

]
®
.
.‘.‘:P _a"_". {t__;!.;_‘

N ———

L

(U

1
!
.

\

IR
R
S Ry e " o, &
LA
T gt
driu

2BAF g

=t
™
i
X

e, (%

.u:?‘_’
FL%
(e

D=
=)

1
1‘\3

=k 1) TARS

AV TR TREN S

F1G. 10 - Tovaglia lavorata a “reticello”
e bordi di pizzo puncetfa ” (66),
Ttalia del Nord (Valsesia), nei modi del XVI secolo.
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- 11 - Polsino a “veticello” (85);
Italia, nei modi del XVI.

FIG. 12 - Collo di merletto ad ago “gros point de Venise” (91)
Italia del Nord, nei modi del XVII secolo. )
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A‘ Ttalia del Nord, nei modi del XVII secolo.
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FIG. 14 - Bordo ad ago (96), Venezia.
XVII secolo, rielaborato nel XIX.

FIG. 15 - Polsino ad ago, decoro a “candelabra” (94),

Venezia o Francia, nei modi del XVII secolo.

FIG. 16 - Colletto ad ago tipo punto piatto (95),
Iralia del Nord, XVII secolo, rielaborato nel XIX.

¢ abbastanza improbabile un’attribuzione a tale epoca, mentre si pud ragionevol-
mente pensare che siano stati confezionati intorno alla fine del XIX o nel pri-
mo decennio del XX, all’interno di quei laboratori altamente specializzati
che costituirono le Industrie Femminil; Italiane. Anche se tra questi sono com-
presi dei manufatti che sono sicuramente formati con elementi pilt antichi

(n°® 88, FIG. 16 n° 95, FiG. 14 n° 96), poi recuperati e quindi assemblati in quel-
lo stesso periodo.

Tra gli esemplari ad ago che giocano sul decoro dej grandi
collo piuttosto insolito (FIG. 17 a,b, n° 93). Ha la forma de
che autori del XVII sec. mostrano sezionata®®
niti i vari pezzi.

Vi compaiono elementi decorati da imbottiture e rilievi che racchiudono innu-
merevoli preziose retine una diversa dall’altra, i fiori e le foglie presentano gli
stessi caratteri di esotismo e opulenza di quelli lavorati a gros point de Venise ma

offrono un effetto insolitamente pilt leggero degli altri, invitando ad un’osserva-
zione pili accurata.

Da questa si ricava che Iopera & formata da elementi n
come si conviene ai punti di Venezia,

fiori barocchi, & un
| tutto simile a quella
» come un modello di cui vanno riu-

on lavorati a punto in aria
ma sono lavorati sulla tela, dove formano
alla maniera del Dresden Work™ una miriade di riempitivi diversi. E i fiori che [j
racchiudono sono delineati da rilievi di grandezza differente: talvolta sottili, altri
larghi e imbottiti, finiti da un punto a smerlo. Sono stati lavorati elemento per ele-
mento, tagliati dalla tela e poi composti a formare il collo, raccordati da un fondo

di sorril; e troppo esili barrette a punto smerlo, abbastanza insolito nel fondo dei
Punti Venezia. Accertato che j fiori sono lavorati su un fondo di tela, ecco affac-
ciarsi 'ipotesi conclusiva: si tratta, per la tecnica impiegata, di lavoro a intagliate-
la (detto anche ricamo a intaglio o Richelien), ma che nel Nnostro caso, riesce con
Notevole successo, a passare per gros point de Venise.



FIG. 17 - a,b, Collo formato da elementi lavorati ad ago su tela, imitazione del “gros point de Venise” (93),
Italia, nei modi del XVII secolo. )




FIG. 18 - Merletto a fuselli .( 7'2_),
Lombardia o Fiandre, fine XVII inizi XVIII.

FIG. 19 - Merletto a fusell; (71),
Italia del Nord, XVIII secolo, prima mets.

3) Merletti a Fusell;

Sono in numero abbastanza consistente e di
zioni dell'Ttalia del Nord ma anche del Nord
Alcuni esemplari sono di notevole importan
qualitd della lavorazione e dej materiali usati
Il bordo a punto Milano (FIG. 18 n° 72) ha

foglie resi naturalisticamente: tulipani, iris,

nastro che disegna i fiori, le foglie e le volut
lare e sottile punto tels, Spesso operato e arri

diverse tipologie, per lo pitt produ-
della Francia e delle Fiandre.

za per I'epoca di di appartenenza, la
oltre che per la bellezza de] disegno.
un motivo decorativo a grandi fiori e
corolle di anemoni ed altre specie. Il
e dei racemi, & lavorato con un rego-
cchito da piccoli motivi traforati, tal-
 rete diversa da quella del fondo, che &

- Lesemplare n° 72 non & ancora stato
studiato approfonditamente, e il dubbio che puo sorgere & quello di una possibi-

le produzione delle Fiandre, ma la consistenza e lintreccio della rete di fondo
potrebbe farlo escludere. Il bordo diritto, un altro merletto, che profila su tre lati
Fesemplare, ¢ lavorato a filo continuo e presenta a prima vista molte delle carat-
teristiche di quei “merletti popolari” di cui abbiamo parlato pilt sopra, ma la
maglia rotonda del fondo, il leggero ajour intorno ai motivi decorativi, la delica-
tezza del filato, farebbero pensare ad un improbabile Valenciennes dal decoro
incomprensibile,

Anche fig. 19 n° 71, fig. 20 numeri 73, 74, 75, hanno molte caratteristiche dei

merletti lombardj e sj collocano per lo pii1 \intorno alla seconda metd XVII seco-
lo 0 ai primi decenni del XVIIL La tipologia del nastrino varia,
80n0 raccordate da barrette taly

fe i decori sono uniti per tange
tealiz;

le evoluzioni ven-
olta doppie e con picots (numeri 74 e 75), oppu-

nza (n° 73) o si evolvono dentro una rete di fondo
zata nella caratteristica maglia rotonda (n° 71).




Anche alcuni bordi a “occhiolini” (n° 80 e FIG. 21 n° 81) della fine del XVII seco-
lo, completano le tipologie dell'Italia del Nord, con un motivo abbastanza diffuso
e simile prodotto in varie localita ed epoche: un lungo nastrino che si avvolge su
se stesso e si sovrappone formando i cosiddetti “occhiolini”, chiamato anche punto
di Genova in qualche manuale di lavori femminili*?. Oppure che racchiude ele-
menti cuoriformi o a foglia, lavorati a mezzo punto (n° 82; FIG. 22 n° 83) da qual-
i che autore collocato nell'Italia Nord Orientale nel XVIII sec. [un esemplare simi-
fat le anche al museo Poldi Pezzoli...].

“\I | Anche il XX secolo, nei suoi primi decenni, & rappresentato con una piccola cra-
!}{' ! vattina eseguita nel caratteristico punto Venezia di Cantli.

' 1l piccolo nucleo di merletti della Francia e delle Fiandre appare alquanto raffina-

,; to, sia per le invenzioni e le soluzioni dei motivi decorativi, sia per I'utilizzo di filo
f estremamente sottile che ne fanno un prodotto di grande qualita e leggerezza.
) b Gli esemplari riprodotti (FIG. 23 n° 19; FIG. 24 n° 40; F1G. 25 n° 31) sono vici-

, ni alla tipologia dei Malines, merletti a filo continuo, cosi detti perché il decoro e
la rete di fondo sono lavorati contemporaneamente. Altra caratteristica dei Mali-
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I nes & I'enfatizzazione del motivo decorativo che viene sottolineato da un filo piit B 2 ' i’ Pt -‘. 4 --'SI*
s : l grosso e lucido che lo circonda. \“g« ol o WS el @F: :
e .‘ L Vi sono anche alcuni probabili Binche (FIG. 26 n° 20, FIG. 27 n® 22, F1G. 28 1 > 2

B n° 33), sia della tipologia che presenta motivi decorativi di fiori e foglie disposti in

morbide volute, arricchite dal fondo a occhio di pernice oppure a fond de neige, sia

. della tipologia che evolve in un decoro pil stilizzato (n° 28). Due esemplari tipo . N st TR S P
o Valenciennes (FIG. 29 n°® 41), caratterizzati dalla profilatura a giorno dei motivi B T W A SOl ee @ W N
| ) i decorativi (una serie di minuscoli forellini) il primo ancora con la rete di fondo a ’ . — S ‘-"*3:'-';-"f';:f“f:
) cing trou che & propria agli esemplari pit antichi, il secondo con la maglia roton-
¥

da che si afferma nel pieno XVIII e anche nel XIX secolo.

Esemplari del XVII secolo, indicati genericamente come “olandesi” o delle “Fian-
dre” (FIG. 30 n° 27; FIG. 31 n° 32) sono di particolare interesse per le ipotesi che
si possono formulare su di essi, ma un'analisi piti accurata pud venire eseguita solo
nel corso della stesura di una scheda

Proprio per questi esemplari di raffinato lavoro a fuselli (tra il n® 23 e il n° 31) chi
scrive ha formulato alcune ipotesi che possono trovare conferma e riscon-
| tri obiettivi, anche se la cautela ¢ d’obbligo, in attesa di un vero approfondimen-
0 to. Si potrebbe supporre che alcuni di essi corrispondano a certi campioni di
merletto studiati da Marie Risselin-Steenebrugen dei Musei Reali d’Arte e di Sto-
| ria del Belgio®?.

La studiosa, nella sua opera “Trois Siecles des Dentelles”, fornisce oltre a nume-
i rosi dati tecnici sulla esecuzione dei merletti, importanti notizie storiche tratte dag!i
| archivi del suo paese. Una delle pilt interessanti ricerche che essa ha approfondi-
to in questa e in altre sue opere, & quella legata alla famiglia Plantin-Moretus € = B i’aliof Merletsi a fuselli (73-74-75),
|  J , fine XVII inizi XVIII secolo.
| 186
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FIG. 21 - Merletto a fuselli a “occhiolini” (81),
Italia Nord Occidentale, Liguria (?), fine XVII secolo.

FIG. 22 - Merletto a fuselli a “occhiolini” (83),
Italia Nord Orientale, fine XVIII secolo.

Fica. 23,.24, 25 - Merlett: a fuselli
Fiandre o Francia, XVIII se

‘tipo Malines” (19-40-31 )\

colo, prima met3.



FIG. 29 - Merletto a Suselli “tipo Valenciennes” (41),

Fiandre o Francia, XVIII secolo, prima met3.

FIGG. 26, 27, 28 - Merletti a fuselli “tipo Bi.nche" (2\0—22—33),
Fiandre o Francia, XVIII secolo, prima meta.

FIG. 30 - Merletto a Juselli “tipo olandese” (27),
Fiandre (?), fine XVIII secolo.




FIG. 31 - Merletto a fuselli (32),

Francia o Fiandre, XVII secolo, seconda meta.

e . o dei
riguarda la produzione e la commercializzazione nel corso di ben tre s;cpl ,h d
itta di i nche e
merletti della zona di Anversa, comprese le citta di Malin, Bruxelles, Bi
Valenciennes. ' o
Come avviene in molte cittd di mare con un importante portohcommerc 1”6
1 i vano l'e-
Anversa era possibile reperire numerose imprese, ben affeQrmat_e, che trrflttacoli A
it di 1 i 1. Questi, gia nei se
i rse merci, merletti compresi. , - XV
sportazione delle piti dive . LopNony:
i 11 anche se con nomi e caratteris .
e XVII venivano prodotti in loco \ i 1 —
i i una notevole organizza
to piu sopra, ed esisteva :
come quelle che abbiamo elenca il s0 ' e
zione ghe ne permetteva una larga diffusione, soprattutto verso .pfa}em estﬁrl o
i elle -
Inghilterra, Francia, Portogallo, Spagna e attraverso q.ues:il 1111t1mt1 1dnio Arrl1 e ColS
i di i ica del porto
ie, i erta. Cimportanza econom :
nie, i paesi di recente scop ica de! porto di Anversa 18
i i i d’Europa, anche perché nella citta g
affluire mercanti da ogni parte 3 : . _
i si rosi stampato
i a religi tvili te vi si stabilirono anche nume
liberta religiose e civili. Naturalmen : 5
i, tra i qufli intorno al 1550-60 Christophe Plantin, che fino ad allz.ra avev.ad’ab
i i eri -
il ,tipografo a Parigi, il legatore ambulante e anche il corr.lrne'rae.mteu i genlie o
bigliamento femminile, grazie alla florida attivita messa in piedi dalla mog
ne e dalle figlie Martine e Caterine. - - o
La figura di questo personaggio & veramente insolita e partlc:(c)1 are, ache 28
ita di i e che co -
ualitd di moderno imprenditor :
nostro caso sono soprattutto le sue qu mo imy che colnfiy
ge la famiglia, comprese le giovanissime figlie, in attivita comr;cgcml foltre
ricami e ai merletti, stabilendo rapporti con la Francia, il resto ;rop?n S
i . ,
Tutto questo non volendo considerare la sua vera e propria attivita di stamp
che era poi la sua principale. . . -
I discendenti di questa famigia continuarono entrambe le att1v1ta‘ﬁncge e o
. ) .
donarono alla cittd di Anversa I'archivio Plantin-Moretus con la ricca do
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zione di tre secoli di commerci, oltr
dove questa era si era sviluppata.

Nell'Archivio Plantin-Moretus la Risselin
sono attaccati dei piccoli campioni di me

gna. La studiosa sottolinea come il ritro
eccezionale

In molte delle zone dove si producevano merletti ne venivano appositamen-
te lavorati anche di quelli destinati all'esportazione, ¢ sovente si trattava di ma-
nufatti piti scadenti rispetto a quelli destinati alla clientela raffinata del paese,
che seguiva i dettami dell’ultima moda. La Risseling fa I'esempio dei merlett
cosiddetti “olandesi”, (vedi Fic. 30 n°® 27) molto comuni nella meta del XVII
secolo ma che nel XVIII non erano pilt in uso nelle Fiandre e neanche nel resto
d’Europa, mentre venivano richiesti nelle colonie. I merletti destinati all’esporta-
zione in sostanza sono sempre stati considerat; una produzione di seconda cate-
goria, senza perd che fossero conosciuti. Con il ritrovamento della lettera e dei
campioni si pud “toccar con mano” la tipologia di questi esemplari, e la Risse-
ling"® rileva come in questo caso si trattasse di una produzione turt’altro che di
seconda scelta, sia per 'accuratezza della fattura che per la bellezza del filato, di
grande qualitd. D’altra parte l'utilizzo della maglia a cing trou per il fondo, indi-
Ca una non superata genericita di stile che non permette ancora una precisa carat-
terizzazione delle diverse tipologie di merletto corrispondenti a Valencienn
Binche o ad Anversa,
La somiglianza tra alcuni dej merletti donati al Museo (FIG. 26 n° 20; Fic. 27
n°® 22; FIG. 28 n°® 33; Fic. 29 p° 41) e quelli ritrovati nell’Archivio Plantin
Moretus di cui parla la Risseling, consente forse di ipotizzare per questi mer-
letti una provenienza dall’America Coloniale, dovuta al fatto che Ia proprieta-

ria della collezione ha soggiornato per oltre 10 anni (dal 1938 al 1948) a
Buenos Aires.

e ai macchinari per la stampa e gli immobili

g trova una lettera del 1737 alla quale
tletto destinati ad essere inviati in Spa-
vamento sia stato un fatto abbastanza

€S 0 a

4) Merletti applicati su tela

[ merletti @ punti tagliati o reticello,

recuperati dalla tela dj origine e inseriti en-
tro un nuovo tessuto (numeri 54, 58

; FIG. 8 n° 61), sono abbastanza numerosi, e
vale la pena di fare un piccolo riferimento almeno a quelli pit significativi. Tra

quelli che ripropongono i modelli pit antichi, vi & una interessante lunga stri-
sciarettangolare di tela di lino bianca (FiG. 32 n° 67) decorata nei lati corti
da merletto a fuselli ma con un disegno che imita il reticello. E lavorato a trec-
ciole che formano griglie e rombi piit o meno fitti. Una banda diritta, a tra-
mezzo, del suddetto merletto, & inserita tra due file di gigliuccio, una seconda
che ha lo stesso decoro, ma & centinata, ¢ collocata alle estremity del rettangolo
di tela. Dalla punta di ogni centina, come una frangia, pende una nappina di
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FIG. 32 - Merletto a fuselli che imita il “veticello” (67),

Ttalia, inizi XX secolo.

lino bianco. Questi bordi ricordano i passamani del libretto di modelli
“Le Pompe” stampato dai fratelli Sessa a Venezia nel 1 557, oppure del “New
model bucher...” stampato a Zurigo nel 156109, Questa lavorazione di trec-
ciole a fuselli, a imitazione dei lavori ad ago a reticello, sembra fosse piuttosto
diffusa in area germanica.

Una sequenza di animali, un curioso ibrido tra giraffa e dromedario, & ricamata a
punto rammendo insieme a delle figurine umane maschili e femminili, su di un
“buratto”, cio¢ un tessuto con I'armatura della garza (FIG. 33 n° 78). Si tratta di
due frammenti uguali che sono applicati alle estremita di un centro rettangolare di
bisso di lino con un modesto ricamo floreale stilizzato di colore giallo.

Sempre rettangolare & un lungo centrotavola (FIiG. 34 n° 50), profilato nei quattro
lati da un gigliuccio. In prossimita dei margini esterni, appena sopra il gigliuccio,
si alternano un’applicazione di merletto ed un ricamo. La linea di entrambi ¢ lie.
vemente triangolare, o a piramide. Di primo acchito il merletto sembra un’inser-
zione ad ago. Analizzando con pii1 attenzione i punti utilizzati si realizza che c’¢
qualcosa di insolito sia nel merletto applicato che nel ricamo.

Il merletto ha il disegno tracciato da un nastrino a fuselli formato da due treccio-
le piatte abbinate che compongono volute che hanno al loro interno fiori tri e
pentalobati decorati da interventi ad ago. In alto, al centro, una palmetta domina
il motivo decorativo e la composizione ¢ raccordata da barrette a cordoncino. La
caratteristica in questo esemplare & che I'elemento applicato non si fonde né si
amalgama con la tela, ma ne emerge spiccando netto, preciso, nitido. Il ricamo
che si alterna all’applicazione di merletto & anch’esso un decoro floreale, a punto
piatto con piccole volute a punto vapore.

5) Ricami

Nella collezione, composta quasi esclusivamente di merletti, vi sono solo tre rica-
mi. Il pitt importante e certamente il pitt raro & un frammento di “talled” (F1G. 35
n° 100). E stato ritagliato per conservare unicamente la parte ricamata, meno
ammalorata del resto del tessuto.

Il talled & uno scialle rituale che nella religione ebraica ¢ fatto obbligo di portare
agli uomini quando pregano, sia che si trovino nella sinagoga durante le funzioni
religiose, che altrove. E di forma rettangolare, di leggera lana bianca o di seta, con
righe di colore che vanno dall’azzurro pallido al blu scuro, parallele ai lati minori,
che si concludono con una frangia. Di lato, appena sopra le strisce, vi sono alcu-
ni sottili cordoni di seta che fuoriescono da un’asola. Naturalmente ognuno di
questi elementi ha un suo preciso significato simbolico religioso.

Il frammento incluso nella collezione & in uno stato di conservazione molto precario,
ed ¢ stato possibile intuire la provenienza da un talled perché alcune parti poste ai
due estremi del ricamo, incorporavano brevi tratti di un’inconfondibile parte rigata.
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FiG. 34

FIG. 33 - “buratto” ricamato (78),
Italia, XX secolo.




11 tessuto & di seta e il ricamo rimasto & nella parte centrale, quella solitamente bian-
ca dello scialle, che copre il collo e le spalle. Il motivo decorativo si articola su di
un’asse centrale dalla verticalitd piuttosto accentuata, affiancato ai lati da un motivo
floreale (peonie?) che si ripete. Fiori esotici, bacche e foglie sono collocati specular-
mente ai lati di un lungo stelo che procede diritto, interrotto da un vistoso elemen-
to cuoriforme o lanceolato e termina a meta dello scialle in uno strano fiore o frutto
di forma ovale. Lo stesso decoro riprende, sempre specularmente, in senso verticale
nella secoda meta del frammento. Il ricamo ¢ di tipo settecentesco, pud essere collo-
cato nella prima meta del XVIII secolo ed ¢ del genere del Dresden work®® con reti-
ne e riempitivi diversi all'interno dei motivi decorativi, nei fiori, nei frutti, nelle
foglie, nelle volute dal carattere esotico. Retine e riempitivi generano un forte con-
trasto con la luminosita che riflette la seta nelle parti ricamate a punto pieno.

E abbastanza raro trovare un talled ricamato, in particolare con tanta ricchezza di
decoro. Si pud supporre che fosse il dono di una giovane al promesso sposo in
occasione del fidanzamento o del matrimonio.

E anche difficile attribuirlo ad una zona d’Italia o d’Europa piuttosto che ad un’al-
tra. Nei cataloghi dei musei o di mostre & possibile veder riprodotto qualche talled,
ma con nessuno oppure con molto modesti interventi a ricamo. Piti semplice & defi-
nire la collocazione temporale: sia il motivo decorativo che vede riprodotti grandi
fiori esotici, indiani o persiani lievemente stilizzati, che la tecnica utilizzata (il Dre-
sden Work) lo assegnano con molta probabilitd ai primi decenni del XVIII secolo.

Il secondo ricamo ¢ costituito da una piccola pettorina (FIG. 36 n° 55) triangola-
re di leggerissima mussola di lino, di forma lobata nella parte inferiore. E fornita,
alla maniera di quelle XVIII secolo, di passanti attraverso cui inserire un laccetto
per fissare 'elemento agli altri indumenti, ma in questo caso i passanti sono solo
due, e tutto 'oggetto presenta caratteri ottocenteschi. Il ricamo, a motivi floreali e
geometrici, si articola all'interno di uno spazio triangolare lobato: al centro in
basso una campanula con fogli e viticci si estende con fiori diversi a cinque petali
e miosotis. Anche nei lobi pili in alto, verso i lati, sono collocati uguali fiori e
foglie. Un decoro a raggera che parte dalla campanula centrale, si allarga in alto
verso la scollatura diritta, ogni raggio sostiene una corolla. Nella parte piti alta una
riga di piccoli fiori pentalobati ¢ inserita entro due cornici di pois disposti a zig
zag. Il tipo di ricamo utilizzato ¢ un raffinato plumetis"” con tutte le dovute carat-
teristiche e realizzato con notevole tecnica professionale.

E un oggetto “breve”, proprio nella forma, le sue dimensioni suggeriscono un uti-
lizzo che si adatta alla moda del primo quarto del XIX secolo. Anche certe carat-
teristiche del motivo decorativo, la doppia centina, i pois, la bordura pit1 esterna
della scollatura, e infine il tipo di tessuto che vede utilizzata una leggera mussola,
corrisponderebbero al periodo indicato. D’altra parte il naturalismo del fiore cen-
trale, posto in basso, potrebbero farlo assegnare al periodo eclettico.

Sicuramente & un ricamo del XIX secolo, proprio per la pienezza del decoro.

1l terzo ed ultimo ricamo & composto da un lavoro a leggero trapunto, a due dirit-
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ti (ricamo senza il rovescio),
vicino all’altro, ciascuno co
decorativi identici.
Un fiore esalobato & posto al centro del rettangolo,
partono racemi carichi di foglie che disegnano cu
motivi floreali. Altri motivi curvilinei pilt o meno
fondo del tessuto.

ngsto esemplare potrebbe essere stato una piccola federa,

; Sﬁlega perché utilizzare una tecnica a due diritti.

% ; : . S
Elisaa I[{)irefjazlone della ristampa del libretto di Giovanandrea Vavassore (1530)@®
n cci, c_orn.rnenFandc.) Pelenco dei punti di ricamo che Pautore fa precedere
e tavole dei disegni, scrive di un cosiddetto punto a filo, cioe fil i
gando come con questo punto i f; ’ Pl tela o di e
gando co q o bp bo st facevano le coperte a due facce, di tela o di seta
leve strato di bambagia in mezzo. Il 1 :
u . ‘ o. Il punto .....disegnava
motivi figurati, ornati, e fogliami,.....” ° S omeme ¢
(I;j rrfecn.lca utltl;‘zzata ¢ la stessa che C. Germaine de Saint-Aubin (1769) indica
e il 71 :
" ﬁt:zcz.zmo i Marzizglllzzz ’lsalvo per il fatto che quest’ultimo presenta, insieme
¢ impunture della tela dove & allogeiato i i i

oggiato il filo dell'imbottitura, fittissimi
ol : . : : ura, fittissimi
gglor eratlldl .noc't’ettz francesi, perché, come scrive Edward Maeder®, “I'orror

. . >
vacut” non lascia libera neanche una minima porzione di tessuto. Quando non

utilizza i nodi, come in questo caso, si svolge sinuoso in punti paralleli che f;

no un leggero strato d’imbottitura tra due tessuti. o
Le moderne enciclopedie di
rentino”,

) , .
che dlsegna su un’unica tela due rettangoli posti uno
N una sua cornice. All'interno sono tracciati motivi

da qui con perfetta simmetria
rve e volute e terminano con

brevi, sono posti a riempire il

ma 1n questo caso non

lavori inili chi ica
i femminili chiamano questa tecnica trapunto fio-

6) Merletti di filato nero

Non sono molto numerosi, in tutto una quindicina,
meccanici del tipo blonda o Cluny. Anche lo stato dj

di un caso una situazione che pud essere definita critic
filato tinto in nero, proprio p

e per la maggior parte sono
conservazione rivela in piu
3, ma i merletti eseguiti con

i er le particolari caratteristiche della tintura che viene
77ata, presentano spesso una situazione di grande fragilita

gfga;l Eacrrtien zlicr?:tgsﬁ? da :1lt21 (lanche 30 cm.) bordi fia applicare come volants alle
f o crinolin merlettm?ta e XIX secolo. Sono 'dl pesante filato di seta, in un
ki gonna, I it bass per 1 onpen I s oy o g PO T
: L | ' ro caso c’¢ il tentativo di mettere i
:it;ztzznz glt:;:ziiiurin??, c(;eando una sciarpa dal frammento di un alto bordo 1rceerlllj
B uaﬁt;) ilan ci con un basso m.erletto c?nt'inato i lati diritti.
probabﬂementg sl ¢ una lunga e stretta sciarpa, assimilabile alle barbe di cuffia,
e per essere utilizzata per un’elegante acconciatura da testa. £ di
one manuale e utilizza un filato di seta leggero e sostenuto a un tempo, il
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; 5 .5 FIG. 36 - Pettorina ricamata (55),

@ 100), ! ) . .

FIG. 35 - Frammento di tzz/lm{ rzcama\to (100) Italia o Francia, primo o terzo quarto del XIX secolo.
i Italia? XVIII secolo, prima meta.




tipo grenadine come nei merletti Chantilly, mentre i punti sono quelli classici della
blonda, il fond simple, il punto alla rosa, | punaises. La profilatura ¢ centinata da una
sequenza di fiori con molti petali, simili alle dalie, mentre al centro si snodano in
senso logitudinale, imprecisati motivi floreali. Sempre di esecuzione manuale e di
filato altrettanto sottile ma sostenuto, & un entredeux dove si alternano al centro di

una rete di fond simple grandi foglie ¢ pampini.

Si pud concludere che l'interesse di questa nuova donazione di merletti nel suo
complesso & dovuto alla varieta e alla qualita delle tipologie presenti.
Certamente inconsueto per la sua ricchezza & I'assortimento dei cosiddetti merlet-
ti popolari della Val Varaita, sono difficilmente riscontrabili altrove tante sottili
varianti di uno stesso motivo, ed il gruppo nel suo insieme ¢ rappresentativamen-
te completo.
Le possibili ipotesi che permettano un approfondimento sui cosiddetti “merletti
per le Colonie” o per I'esportazione che dir si voglia, ci indirizzano verso Iaffasci-
nante studio della produzione e del commercio dalle Fiandre o da altri centri di
produzione, verso i paesi di lingua spagnola, dalla fine del XVII secolo a tutto il
XIX. La possibilitd di consultare la ricca documentazione conservata negli archivi
Plantin di Anversa, permette di ipotizzare notizie inedite sulla lavorazione, la pro-
duzione e la diffusione del merletto in Europa e altrove.
La raffinata esecuzione di merletti e ricami nello stile del XVI e XVII secolo con-
sente di analizzare il periodo della nascita delle varie scuole regionali in Italia nella
seconda meta dell’ ‘800, I'organizzazione del lavoro, 'impegno sociale e culturale
dei loro fondatori, il perché del successo iniziale e quindi la successiva banalizza-
zione della produzione. Infine 'abbandono di certi modelli.
Come si vede gli spunti offerti dalla donazione Rocca sono molteplici, la ricchez-
za e la varietd dei manufatti offerti sono preziosi per le collezioni tessili del museo
oltre ad incentivare ricerche e studi pil approfonditi.

I merletti fotografati sono conservati presso le Civiche Raccolte d’Arte Applicata,
Castello Sforzesco, Milano.
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NOTE

laboratorio di pizzi e ri i di altissi
pizzi e ricami di altissimo livello i
@ . . ro i i
grandi Esposizioni Universali, dal 1902 al 1910p efcc;(s)sxi(t)ilrllal? che Othanne S oo B e
grand li, da } uo con affermato succes i
nni 20 offrendo opportunita di lavoro alla manodopera femminile %0 fino i

V. A. MOTTOLA MOLFINO in Attj del C
: h onvegno Int i CABLE i
costumi popolari delle Alpi” Torino - Aosta, 26% 27, ;86?55::;12 133%2%2? 811;?5 pradicionale ¢

Op.cit. nota 2, pag. 175.
M. RISSELIN—STEENEBRUGEN, Trois siecles des dentelles, Bruxelles, 1980

ELENA PARMA ARMANI (a cura di) 71 M ; .
Mario Zennaro 1906.19¢8, ﬁg_S,lg) ag‘84.meo del pizzo al tombolo d Rapallo. La manifattura

Lucia PETRALL CASTALDI, Lopre Leggiadye, Milano, Vallardi 1929.
DORETTA DAVANZO PoLL, il Merletto Veneziano, Novara, 1998,
Op.cit. nota 5.

Per “mostra” si intende il disegno di un bordo o altro.

V. (:ESARE, VE( ELLIO C ae . -
P orona dél/f 72(751[1 et virtuose aﬂnnf tav l l ] nventione per au. bﬂ
> ) [ P z va

Ricco ricamo fl in bi ili
oreale in bianco che uril ipi diversi di retini
. 1zza tipi diversi di retini a oj imi il pi
. . . 10
In voga dai primi decenni del XVIII secolo. B8R0 per Tnitare £ pizo.

TERESITA € FLORA ODDONE, Lzvori Femminilz, Hoepli 1911,
Op.cit. nota 4, figg. 305, 306, 307.
Op.cit. nota 13.

Le Pompe, Opera Nova nella quale i +
Vs i
gattungen.., Zurich: ChristophqFroschaqur(olijzlmi561\;6.:neZla el e ok allerly

Op.cit. nota 11.

Ricamo in bianco in uso nel XIX secolo.

Art of Embroiderer by Charles Germain 7 7
) e de Saint Aubin, Desi, / i
Edward Maeder e Nikki Scheuer, Los Angeles, Cot?ngrz M::ggt?r:lr ltggge o LT, et

Op.cit. nota 19.
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CONSIDERAZIONI SULLALLESTIMENTO
DI OGGETTI D’ARTE DECORATIVA.

IL CASO DELLA CERAMICA GRAFFITA
Andrea Perin

Strappati dal contesto che li aveva creati ¢ [; aveva utilizzati, privati della possibilita

di svolgere quel ruolo per cui Spesso erano stati realizzati, osservati da un pubblico
che non possiede pit gli stessi parametri culturali di chi li aveva concepiti, gli
oggettl esposti in un museo assumono un significato diverso da quello originale®,
Gli stessi oggetti vengono allo stesso tempo investiti di legittimazione e santifica-
zione, caricandosi di valore economico e simbolico per il solo fatto di essere con-
servati all'interno del Museo, luogo di astrazione dal mondo «reales dove di ogget-
ti analoghi si pud, non di rado, fare commercio: il museo (o la collezione) & infat-
t il luogo dove avviene la trasformazione da oggetti d’uso (a volte anche di scarto
di oggetto d’uso, come nel caso dei reperti archeologici) in «semioforiy, oggetti di
significato®. Contemporaneamente rischiano dj subire un processo di appiattimen-
to del proprio significato, perché vengono esposti insieme a oggetti di importanza
¢ valore differente, senza che, spersonalizzati dal grande numero, sia spesso possibi-
le individuare differenze ed eventuali gerarchie; con I'eccezione dei cosiddetti capo-
lavori il cui riconoscimento & frutto 4 volte pitt della consuetudine o addirittura
dellinfluenza dei mass-media, che dj selezioni fatte dagli studiosi stessi.
Per un visitatore, la comprensione degli oggetti & inevitabilmente mediata dall’ap-
parato museologico e museografico, il quale a sua volta rischia dj porre delle
distorsioni o, comunque, inserisce una variabile personalistica che toglie qualsiasi
intenzione di neutralitd del museo. Vi influiscono sia I'ordinamento delle opere,
che spesso propone gli oggetti suddivisi in base a categorie e materiali, frequente
nei musei di arte industriale della seconda metd dell'Ottocento, che rendono
ancora pit astratto 'oggetto rispetto al suo contesto originario; sia il livello squi-
sitamente architettonico, che costringe le opere nelle anguste gabbie delle inévita-
bili vetrine e nei muri vuoti come sfondo.
Per tutti Papproccio previsto & unicamente quello visivo,
Presentati per il loro interesse estetico-formale®.

Per la gran parte delle categorie di oggetti questo approccio & indubbiamente
tiduttivo o fuorviante, anche considerando che lo sguardo & quello «occidentale
del XXT secolo, mediato dal bagaglio di conoscenze e consuetudini caratteristiche
della nostra epoca. Si vedano le difficolta che la nuova coscienza critica incontra

e gli oggetti vengono
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FIG. 1 - La sala delle Ceramiche Graffite al Castello Sforzesco.

nell’esposizione delle opere di arte extra europea, € il rischio che I'estetica occi-
dentale conferisca valori e giudizi che non necessariamente coincidono con quelli
delle popolazioni che li hanno prodotti. Anche in virtd dj questa cultura musea-
le ormai consolidata la presenza delle opere delle arti cosidderte «maggiori» & quel-
la meglio inserita in un percorso. Al di la delle differenze cultural; presenti, e
Soprattutto nonostante non siano state concepite per essere esposte in un museo,
tali opere sono comunque state realizzate per essere osservate, ideate «con consa-
pevole attenzione per I'aspetto visibile della [...] fattura»®.

Questi oggetti, sottratti al contesto che I aveva concepiti e nel quale trovavano
giustificazione, continuano a essere osservati come prima, anche se con una situa-
zione ambientale differente; e una predisposizione d’animo asettica®, le opere ven-
gono proposte nelle condizioni architettoniche ritenute, almeno nelle intenzioni,
quelle migliori per garantire un’osservazione ottimale, piuttosto che presentarle in
una situazione analoga a quella che avevano nella collocazione originale:? la posi-
zione & all'altezza corretta per la visione ad altezza occhio, la luce & distribuita
uniformemente e dell’intensitd cui ¢ abituaro 'uomo contemporaneo, spesso di
qualita e quantitd migliore che quella originaria; le condizioni microclimatiche
sono tali da permettere una conservazione pilt prolungata nel tempo che non se
fosse rimasto nel contesto di provenienza.

Una concezione espositiva analoga viene usata anche per le opere d’arte decorati-
va presenti nei musei. La considerazione critica Verso questi oggetti ha avuto un
sensibile cambiamento a partire dall’Ottocento, ampiamente approfondita da
numerosi studi®, dopo che, a partire dal tardo Cinquecento era maturata una
discriminazione tra arti «maggiori» e «minori». Questo ha portato nella seconda

meta del XIX secolo alla creazione di Muse dedicati specificatamente a tale tipo-

logia artistica, in stretto collegamento con Pesigenza di fornire una maggiore qua-

lita estetica alla produzione industriale®.

Lallestimento risenti del dichiarato intento propedeutico e classificatorio, anche se

con I'andare del tempo, probabilmente anche grazie alla progressiva rivalutazione

critica, prevalse I"aspetto formale-estetico e lo sfoltimento dell’esposizione a favore

degli oggetti pi pregiati.

Negli ultimi periodi, si assiste a un rinnovato fervore di studi dedicati alle art

decorative e la critica s concentra sempre pit sulla genesi del collezionismo, con

il tentativo di ricostruire i contest originali degli oggetti, spesso dispersi nel

tempo nel patrimonio del museo.

Allestimento

Lesposizione degli oggetti di Arte Decorativa incentrata sullaspetto estetico-for-
male asseconda, come visto, il corso recente degli studi critici nonché jl concetto
Stesso di allestimento museale; cosi come Ja suddivisione per categorie di materja-
li rispetta le stesse dinamiche degli studi.
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Rimane da capire quanto questa impostazione incontri il favore o Iinteresse del
pubblico, o aiuti la comprensione.

Un’alternativa all’allestimento secondo categorie di materiali ¢ quello per ricostru-
zione di ambienti, secondo uno schema spesso seguito nelle case museo. E diffici-
le perd ricostruire la stessa situazione abitativa in un museo, anche perché solita-
mente vengono a mancare sia i presupposti di continuita tra gli oggetti e il luogo
che li ospita, sia 'evocazione di una vita vissuta; ambedue sono aspetti peculiari
delle case-museo che spesso rendono possibile una ricostruzione filologica"”. La
ricomposizione di un ambiente in museo avrebbe necessariamente un significato
diverso e potrebbe essere possibile solo nel caso della presenza di un insieme ori-
ginario e completo degli oggetti, riferibile a un contesto preciso; oppure, vicever-
sa, si tratterebbe dell’allestimento di una composizione, con I'accostamento di
manufatti compatibili per epoca e funzione, con una valenza sostanzialmente
didattica. E in ogni caso una strada da non tralasciare, preferibilmente per piccoli
episodi alternati a un’esposizione pili tradizionale, sia per la possibilita di costitui-
re un momento di “rottura” nel percorso, sia per la facilita e immediatezza di com-
prensione per un pubblico meno specialista.

Un possibile intervento per rendere pitt stimolante e interessante 'esposizione
delle Arti Decorative, si potrebbe ottenere soffermandosi sulla consapevolezza che
gli oggetti possiedono una stratificazione di significati che vanno oltre la valuta-
zione estetico-formale, pur discriminante in questo caso tra semplice oggetto e
opera d’arte.

Anche se sotto la denominazione di Arte Decorativa compaiono manufatti assai
differenti accomunati dal prevalere dell’aspetto estetico”, per molti di loro assu-
me un aspetto rilevante ['utilitd pratica, essendo stati realizzati per svolgere anche
una funzione precisa.

In generale, ogni oggetto assume un senso compiuto in rapporto ad altri oggetti o
ad azioni, possiede una propria storia fatta di passaggi di proprieta e di cambia-
menti di considerazione a seconda delle epoche e della proprieta (le esigenze e le
richieste della committenza, il passaggio da oggetto d’uso a oggetto di collezione,
la diversa fortuna critica), ha un valore simbolico (dono, acquisto, oggetto ritua-
le), politico, etc."?.

Un ordinamento che sappia valorizzare e aiuti a comprendere i molteplici signifi-
cati delle opere esposte, offrendo una varietd di chiavi di lettura, potrebbe costi-
tuire un racconto che, senza nulla togliere al valore artistico, arricchirebbe il per-
corso della conoscenza e delle ragioni sociali e culturali di questi oggetti.

Sono stati scritti fiumi di inchiostro rispetto alla importanza della «meraviglia» e
del «diverso» in un percorso museale, cosi come del rapporto stretto che lega I'o-
pera esposta, muta di per se stessa, alle scelte del curatore e all'intervento del visi-
tatore stesso?.

Lallestimento, come parte del tramite tra ordinatore e fruitore, gioca, come gid
detto, un ruolo importante.
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FIG. 2 - (cat. Graffite 656) - Tazza emisferi 2
rica Al ;
decorata con foglia entro medaglione lobat({: S el

colori ramina e ferraccia;
secondo e terzo venticinquennio del XV se ,

C.; provenienza ignota.




Un allestimento che tenga conto delle caratteristiche di un museo, alt_ernatl\."l;). ?
quello tipologico-catalogatore, potrebbe' essere strutturato in base ai posisli ; _1
significati individuati negli oggetti: questi verrel?bero disposti per grupcfn o sing J
larmente, accostati ad altri materiali per analogie 0 contrasto, lavorando sui coarll
testi storici o di collezionismo, gli utilizzi, etc."?. L'esposizione dOVlff.:bbC- essere tlle
da costituire un percorso non uniforme e monocorde3 ma che salppla gloca.ql.Fe 51; rz_l
molteplicita dei temi da affrontare, sottohpeando le dlf.fer_enz.e cle eve.ntu1 ! i f.e A
chie di valori, valorizzando le qualita estetu;he, L}sando ipieniei v.uotll’ne a dispo-
sizione degli oggetti per sottolineare i sign'lf.‘lcatl a co.nfrontc?. Varlar(? esplosmo'ne
vuole dire creare anche quella imprevedibll{té .che’ stlmqla I’aspettativa e la curio-
sitd, e suggerisce la possibilita del rinnovarsi di un’emozione.

Lesempio della ceramica graffita

Per ceramica graffita si intende una pro.duzione caratterizzata c:la.lla pffsenngsiul
corpo ceramico di un sottile strato in argllla depl}rata di colf)re c 1arlo, mtgutan;)é
sul quale, a crudo, veniva inciso un dlsegn.o sino a waggiungere i sot osveni_
superficie di argilla. Dopo una prima cottura in fornace a 600° circa, (11 | pf:zzoi .
va reso impermeabile tramite la distribuzione in seconda cottura di un riv i
mento vetroso, la vetrina; la ceramica era completata c_la una decorazul)ll?_e cromati
ca distribuita a pennellate sull’'ingubbio a con'lplet.are il disegno, ((‘)S)da inserimen-
to dei pigmenti direttamente all’interno d.el rivestimento vetroso e i
Originaria dell’Estremo Oriente e successivamente dlffusa in ambito fine §
islamico, in Italia la ceramica graffita venne pr-odotta in vari centri a partire dal
basso medioevo®® sino a tutto il XVII secolo, in alcuni casi praticamente $ino 1a1
giorni nostri, ma ebbe una particolare diffusione soprattutto in Italia set.tentflona ¢
Suddivisa dagli studiosi in vari classi a seconc.la della tipologia decor.am;ra, abzcl:)rial‘
mica graffita era sostanzialmente una ceramica da mensa, Chf.f costlzu pro ;
mente con la sua produzione pili antica il primo repertorio di corredo person
in area padana. _

%ia?llrfél scailenper pgche e ben riconos'cibili produzioni”, l_e c_eram1che graff'ﬁeertli(zir}
rappresentarono mai un prodotto artistico: lc? lgrg de.corazmm sono s:i{nfplr)eb i phe 3
ve e non di invenzione, manca sempre qualsiasi riferimento a eventu: i fabbric 3
produzione, non vengono utilizzati durapte la. secor.lda cottura q.uzgh acc'orguinen
usati per le maioliche pili pregiate per evitare i segni dei treppiedi 1flt,anzi)a.tor "
Inoltre, all’interno della cultura materiale coeva, soprattutto ne :clim ito -
mensa, la ceramica graffita condivideva la_ sua funz1qne con altri _pr(i) otti Ce':iica
ci, come ad esempio la cosiddetta ceramica 1ngubl?1§ta e la aiZ‘OSld. C':ttaali?lrn ate:
prodotto quest’ultimlo pitt preg)ii;o, oppure con recipienti realizzati in

iali (metallo, vetro, legno, etc.)"®. S ]
Eﬂltéresse di’ collezion%sti e studiosi per le cerz}mi.che grafﬁte si 1r.156rlscl;le nel ;I(l)(fila
testo pilt generale della rivalutazione delle «arti minori», collocabile nella sec
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meta dell’Ottocento, e della costituzione
anche se I'interesse per la graffita rimane
la maiolica®. Interessante comunque n
miche di pregio simile, la preferenza di s

delle prime raccolte private e pubbliche,
sempre subordinato rispetto a quello per
otare come, rispetto alle altre classi cera-

tudiosi e collezionisti fosse andata proprio
alla graffita in virtls, probabilmente, di un valore estetico ritenuto superiore; que-

sto risulta evidente confrontando la proporzione della graffita tra le ceramiche
coeve di uno scavo archeologico e quella di una collezione®,
Vennero intraprese, come per le maioliche, anche delle produzioni in stile, seppu-
re con fenomeni pitt episodici; tra questi si pud ricordare quella collegata alla rea-
lizzazione del Borgo e del Castello Medievale a Torino in occasione dell’Esposi-
zione del 1884 e destinata agli arredi del ristorante del Borgo e a essere venduta ai
visitatori®”. Particolare importanza in Lombardia ebbe |a manifattura di Carlo
Loretz e del figlio Giano, attiva dapprima nel lodigiano e poi in fabbriche mila-
nese tra il 1896 e il 1910, creatore inoltre di una delle prime e pili importanti col-
lezioni di graffite raccolte a partire dal 187202,
Con lo svilupparsi dell’Archeologia Post Classica,
anni Settanta del secolo scorso,
logico e viene percid studiato ¢
ca (stratigrafia di scavo, anali
petrografiche e chimiche, etc.)

nata ufficialmente nei primi
la graffita diventa a tutti gli effetti reperto archeo-
on tutti gli strumenti propri dell’analisi archeologi-
si formale dell’oggetto e dell’uso, catalogo, analisi

La graffita nei Musei

Quando le ceramiche graffite entrano a far parte del patrimonio dei musei, nella
seconda meta dell’Ottocento, vennero generalmente considerate come gli aleri
oggetti che vi sono conservati: il criterio era sostanzialmente quello estetico e lega-
to alla classificazione sistematica, tanto nej musei di arte industriale (o decorativa
o applicata), quanto nei musei civici, che Spesso ospitavano raccolte di ceramiche,
€ nei musei dedicati specificatamente a tali manufatti.

In realta presentano sostanziali differenze rispetto a gran parte degli oggetti appar-
tenenti alle arti decorative. Queste sono composte da oggetti la cui conservazione
nel tempo ¢ dovuta a un opera di tesaurizzazione e preservazione consapevole,
svolta dai possessori stessi o dai collezionisti: a ognuno di questi oggetti, in qual-
che maniera, veniva riconosciuto un valore aggiunto (artistico,
che ne rendeva importante la preservazione dall’'usura,
le I'utilizzo o eliminandolo del tutto (da oggetto d’uso
Diversamente, la ceramica graffita, con le scarse eccezio
dotto d’uso comune senza alcun valore aggiunto econo
soggetto a utilizzo quotidiano e a modifiche (usura,
etc.); una volta raggiunta la definitiva soglia dell'inutilit3, solitamente per rottura, la
ceramica diventava spazzatura e percio scartata e sepolta (volutamente o accidental-
mente, anche a distanza di tempo). Non a caso l'interesse per la graffita si colloca

economico, etc.),
limitandone il piti possibi-
a semioforo).

ni gia segnalate, era un pro-
Mico e soprattutto artistico,
riparazione, trasformazione,
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FIG. 3 - (cat. Graffite 68) - Parte di piatto con fondo a disco concavo;

‘ decorato con mano che stringe cuore entro medaglione su sfondo di piccole spirali, circondato da una

; fascetta a ghirlanda schematica con cornice cuspidata a vertici trifogliati; colori ramina e ferraccia;
y \ metd X VI secolo circa; ritrovato in scavi a Cremona (acquisto Loretz 1917).
il

FIG. 4 - (cat. Graffite 529)— Frammento d;
scudo araldico; colori ramina e ferraccia;

presentare la decorazione araldica,
| seconda meta XVI sec.; proveniente

fondo pertinente a forma aperta (piatto?);

il pezzo ¢ stato ritagliato a forma di scudo per meglio
probabilmente da un collezionista;

dalla Toscana (acquisto Loretz 1917).

decorata con
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nella seconda meta dell'Ottocento, periodo in cui cominciarono le grandi demoli-
zioni dei vecchi tessuti urbani, con conseguenti scavi e ritrovamenti dei reperti.

Il percorso che ha portato questi oggetti a entrare in un museo & percid sostan-
zialmente diverso, perché il pezzo non viene conservato integro per il valore che
rappresentava, ma viene scartato, riscoperto e quindi collezionato, quasi sempre in
frammenti a volte anche molto piccoli, praticamente mai intatto. All'interno dei
musei di arte decorativa, sono considerate perd al pari degli altri oggetti di «arte
minore», prodotti in cui I'aspetto estetico-artistico & prevalente.

Con l'affermarsi dell’archeologia post classica, la ceramica graffita viene sempre pit
spesso ospitata anche nei musei archeologici, insieme a tutti gli altri oggetti recu-
perati e considerati testimonianze (vetri, metalli, monete, altre ceramiche, etc.).

In questo caso la graffita esce dal campo della valutazione artistica, per entrare a
pieno titolo nell’ambito della «cultura materiale»®, diventando oggetto di un
approccio pilr articolato e di studi peculiari dell’analisi archeologica. Con poche
eccezioni, viene solitamente esposta seguendo la classificazione consueta operata
dagli archeologi, secondo le tipologie produttive individuate dagli studiosi.

I musei etnografici, come quelli archeologici, si occupano di cultura materiale e la
differenza rispetto a questi ultimi si colloca nella distanza che gli oggetti conser-
vati hanno nella memoria collettiva: i reperti archeologici hanno patito «una
dimenticanza per cui non se ne conosce né una continuiti d’uso senza alterazioni,
né una memoria viva», mentre quelli etnografici risultano «ancora in uso o del cui
impiego si ha comunque memoria, anche se mediata»®; da qui I'attenzione che le
scienze etnologiche portano per i comportamenti e significati degli oggetti. Gli
oggetti presenti in un museo etnografico, spesso giunti per donazione dei proprie-
tari stessi, hanno avuto un accantonamento dall'uso quotidiano dovuto ai fattori
pitt diversi (fuori moda, poco funzionali rispetto ai nuovi modelli, inservibili per-
ché rotti, dimenticati, etc.), che non ha portato perd al loro scarto e distruzione,
ma a una conservazione deliberata frutto di qualche valore riconosciuto. Tra que-
sti oggetti spesso compaiono esemplari di ceramiche graffite, almeno nelle loro
produzioni piu tarde, giunte in un museo etnografico spesso come testimonianza
di una civilta di cui la memoria era ancora viva.

Da quanto esposto, risulta prevedibile come la presenza di ceramica graffita sia
destinata a crescere nei musei archeologici, mentre difficilmente avra incrementi
negli altri: essendo reperto archeologico, percid proprieta statale, & destinata a spa-
rire dal mercato antiquario e dalla pratica collezionistica (almeno quella legale).

La Collezione del Castello Sforzesco

Le Civiche Raccolte d’Arte Applicata del Castello Sforzesco posseggono una
delle prime collezioni di ceramica graffita, tuttora una delle maggiori conserva-
te in Musei di Arte Decorativa e in Musei Civici in Italia; al momento attuale
P'unico catalogo prodotto & quello realizzato da Costantino Baroni nel 1934,
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FIG. 5 - (cat. Graffite 509) - Grande piatto con cavetto profondo e Jondo ad anello;
decorato con rosone di fiori entro anello con racemi e scritta; sulla tesa racemi con term,inazioni
antropomorfe; sul fondo “PAPIAE 1588”; iscrizione intorno al cavetto: PRESBYTER ANTONIUS
MARIA CUTIUS PAPIENSIS PROTHONOTARIUS APOSTOLICUS FECIT 1688;

acquisto collezione Passalacqua, 23 aprile 1885; vetrina marrone su tutte le superfici.
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che prende in esame 607 pezzi, e permette di comprendere il percorso forma-
tivo della raccolta®. In realtad Baroni, sin dal titolo del suo lavoro («Le cerami-
che minori..»), denuncia la sua intenzione di occuparsi non solo delle graffi-
te o «graffite» (termine probabilmente mediato dal Piccolpasso)®®, ma anche
di altre produzioni, seppure dedicandovi uno spazio inferiore: soprattutto
le «mezze maioliche», secondo una definizione da lui coniata per una produzio-
ne che replicava i piti pregiati prodotti in maiolica, ma anche maioliche arcai-
che, invetriate, ingubbiate sotto vetrina; e altri prodotti fittili, come targhe votive
e formelle da stufa.

Gran parte delle acquisizioni di questa raccolta sono costituite da donazio-
ni (soprattutto la donazione A. Vonwiller del 1905 e il legato Seletti del 1914),
ma consistenti sono anche gli acquisti, come i pezzi mantovani di Giacomo
Ampollini (1924-25) e soprattutto la collezione Loretz: in seguito a necessitd
finanziarie, Giano vendette tutte le raccolte, acquistate in gran parte dal Comune
di Milano nel 1917.

Molti altri pezzi vengono perd direttamente da ritrovamenti svolti duranti sterri
cittadini (a partire dal 1879; molti, senza indicazione di data, provengono da lavo-
ri svolti al Castello Sforzesco) e alcuni restauri di chiese (ad esempio S. Bernardi-
no alle Monache a Milano); molti sono stati trasferiti ai Civici Musei d’Arte del
Castello dal Museo Archeologico di Brera.

A questi pezzi testimoniati dal catalogo Baroni, si affiancano altre centinaia di
frammenti, in generale senza indicazione di provenienza. E possibile che parte di
questi vengano da lavori di sterro al Castello Sforzesco, ma la mancanza di dati
sicuri rende incerta o velleitaria qualsiasi attribuzione.

Non mancano alcune ceramiche «in stile» prodotte probabilmente tra la fine del
XIX e gli inizi del XX secolo, tra cui alcuni esemplari della ditta Loretz.

Proposte di allestimento

Nei musei di arte decorativa o nei musei civici, le ceramiche graffite sono solita-
mente esposte secondo lo stesso schema cronologico-tipologico seguito per le altre
Raccolte.

Lallestimento attuale della collezione del Castello Sforzesco che utilizza le vetrine
progettate dallo studio BBPR®”, segue sostanzialmente lo stesso schema, pur cer-
cando di inserire delle varianti con la creazione di piccoli ambiti all’interno di sin-
gole vetrine (la produzione, il corredo da mensa del XV sec., la ceramica «con-
ventuale»), anche con I'accostamento di tipologie ceramiche differenti ma coeve.
Lesposizione ¢ accompagnata da un apparato didascalico di pannelli corredati da
immagini tratte dall'iconografia dell’epoca, che cerca di inquadrare la ceramica
graffita nel contesto dell’'uso quotidiano®.

Si vogliono in questa sede avanzare delle proposte per progettare un allestimen-
to diverso, che sappia tenere conto dell’evoluzione dell’analisi critica su questo
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FIG. 6 - (cat. Graffite 675) Piatto con amp
decorato con pianta di fiori e foglie al centro; sull
sul fondo scritto a crudo «Loretz Milano 19

ia tesa e fondo a disco molto concavo;
a tesa sequenza di fiori e foglie; sup. e. inv.;
09»; colori ramina, ferraccia e cobalto,




argomento. Infatti, sebbene la ceramica gr?fﬁta. appartenga a plcelnp tltolq eﬁ.feAno—
meno del collezionismo Ottocentesco e rientri ne.1 panorama §1'Muse1 i af{u?
Decorativa, la diversa evoluzione degli studi.scien_nﬁa archeologici ed et_n‘ogr ici
richiede per questa ceramica un approccio piti articolato, ch.e ne prlesenn 1 “:-::Si
aspetti. Continuare a esporre le graffite secondo una Valutaztl)céne SO amentte e:uno
ca, potrebbe ora apparire riduttivo. Questo con:cnbuto vorrebbe rgppreselnda;}r) © uno
spunto per gli allestimenti di questi particolari oggetti, ¢ p-artea;‘)iare a b
sul ripensamento dell'identita stessa delle raccol.te _rnl}seall di arte ecor:(l1 ivn.licro_
Si propongono dunque qui di seguito alcune chiavi di lettura per cr;gre e :
contesti su cui strutturare I'allestimento®. Ognuno di questi potrebbe essere tran
quillamente collocato nelle vetrine consuete, senza la necessita di creare ricostru-
zioni ambientali. Fondamentale sarebbe invece un apparato dldascahco'—lconogra—
fico che sappia motivare anche succintamente le scelte.e gll accostamenti, € soprat
tutto accostamento con gli oggetti della altre collezioni che possano avere coln—
tatti con la ceramica graffita: la ricchezza di un Museo come le Civiche lzaccct)) l:e
d’Arte Applicate sarebbe valori(zizzlllta da questo incrocio e confronto, e renderebbe
il dinamica la presentazione delle opere. ‘
I[)Jlrli Sirilxillcr)u;mbit% di valorizzazione p[())trebbe essere. quello de.lla p.rovgmenﬁ geo-
grafica di ritrovamento o produzione, che raggruppi le ceramiche ml ase a uQ%o
di scoperta (ad esempio Milano o il Castello Sforz.esco)., per esporre le ca;lattens i-
che della cultura materiale utilizzata nell’area e i dati che si possono es'u}rlnecrlc.:
(eventuali importazioni, condizione sociale, etc.). Sono numerose le ceramicl Cdl
provenienza milanese, di queste una buona parte vennero ritrovate prcgpn(.) a
sterri svolti nel Castello Sforzesco. Un’esposizione di questi reperti potrc:b1 e aiuta-
re a inquadrare la vita quotidiana nella citta e nel Ca§t<_=.llo steslso.d Ma lo iteszoi
discorso si potrebbe fare con il restante mgterlale, §udd}v1so per le diverse aree
ritrovamento, evidenziando eventuali tratti comuni o differenze.
Per rimanere nel campo della valutazione estetica, c?ltre a una eventua!e presenta-
zione secondo le suddivisioni in classi stabilita dagli stu_dlosh sar.ebbe }rlltegess:%n(ie
proporre lo sviluppo iconografico dell’impialnto dec'oratlyo, che 1llustr11 e ontld'%
cui sono stati tratti i modelli (ad esempio i tessuti) e‘leventuale evoluzione dei
motivi decorativi. Anche se, al contrario di quanto avviene per la ma}lohca, esisto-
no al momento solo pochi contributi dedicati a questo tema, _molt% spgim sorilg
gia a disposizione®”. Collegato a questo aspetto, si potrebbe (fv'lde_nzm'i.e i casome
cui determinate raffigurazioni corrispondono anche. ad ambm‘ di uti 1zzo,Hco ;
nel caso della cosiddetta «graffita conventuale», ritenuta s.ohtam.ente collega
all’ambiente monastico; oppure i cosiddetti boccali d;'1 osteria usati com; {nlzlj;;
fiscale®. La presenza di ceramiche c.ii uso comune nei contesti 1conogr§1 1rclioclo .
(dipinti, stampe, etc.), potrebbe costituire uno spunto per d.oc:.ument;grbe i e
questa ceramica nell'immaginario d’epoc:fl: accanto ai pezzi si potre o erob‘tg i
le incisioni o le riproduzioni di dipinti oppure llndlcazm'ne, nell’ambi "
Musei del Castello Sforzesco o cittadini, di opere Ch? rafﬁgurmo questi oggEOCia:
Stimolante potrebbe rivelarsi la creazione di uno spazio dedicato al contrasto
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le, dove si possono accostare le graffite ad altri reperti con la stessa funzione o signi-
ficato, che possano innescare la lettura per contrasto economico-sociale; ad esem-
pio le cosiddette «mezze maioliche» affiancate alle maioliche da cui erano state imi.
tate®”, oppure recipienti che avevano la stessa funzione a confronto: recipinti in
graffita e analoghi in maiolica e ingubbiata, ma anche in altri materiali (vetro,
metallo, etc.), indicando appunto i contesti sociali di provenienza e utilizzo.
Analizzando il ruolo nell’ambito della vita quotidiana, uno spazio importante
dovrebbe essere dedicato ai corredi di utilizzo, attraverso la ricostruzione dei cor-
redi da mensa, esponendo insieme alle graffite anche gli altri oggetti che venivano
comunemente utilizzati: non solo le altre ceramiche con analoghe funzioni, ma
anche i bicchieri e le bottiglie in vetro, le posate in metallo, le tovaglie in tessuto,
i mobili in legno, etc.; non si tratterebbe, come gia detto, della ricostruzione di
corredi originali, ma la riproposizione di contesti ideali. Discorso analogo varreb-
be per gli esemplari da «pompan, con le ceramiche da esposizione.
Un altro tipo di contesto potrebbe documentare le tracce lasciate sui pezzi dall’'uso
quotidiano, attraverso la lettura delle testimonianze riconoscibili sugli oggetti: abra-
sioni da usura, fumigazione, riparazione antica, riutilizzo, trasformazione dei mate-
riale (vetrificazione, annerimento), frattura da utilizzo®; questo contesto, piuttosto
inusuale per un museo di arti applicate, potrebbe definire chiaramente la peculiarita
della ceramica d’'uso quotidiano e la difficoltd di una loro esposizione astratta dal
suo percorso di vita. Parallelamente potrebbe trovare spazio I'analisi del percorso di
conservazione, che illustri il ciclo della ceramica una volta terminata la sua vita fun-
zionale: il rifiuro, la sepoltura, il recupero (lo scavo archeologico), il restauro.
II collezionismo, testimonierebbe invece I'interesse per questi oggetti nell’'ambito
della seconda meta dell’Ottocento, attraverso I'esposizione dei reperti che conser-
vano interventi riportabili al gusto dell’epoca (ceramiche tagliate a forma di scudo,
fori per la sospensione, cartellini e documenti d’epoca, etc.), ma anche testimo-
nianze iconografiche delle vecchie esposizioni.
Altro aspetto, direttamente collegato al precedente ¢ alla rivalutazione delle arti
minori, ¢ quello che riguarda la produzione in stile, che potrebbe proporre una
serie di oggetti prodotti tra la fine del XIX e gli inizi del XX secolo: a partire dai
recipienti che riprendono solamente le tecniche e il «gusto» senza riproporsi come
copie, agli altri che invece riproducono fedelmente gli originali sino ad arrivare ai
veri e propri falsi, oggetti cio¢ creati con ['intento di ingannare I'acquirente.
Da non tralasciare un’analisi sulle tecniche di produzione, dove vengono esposti
gli scarti di produzione e gli strumenti di lavoro (i treppiedi separatori), insieme ai
manuali antichi e alle incisioni, etc. Particolarmente interessante, nella collezione

del Castello Sforzesco, la presenza di scarti di prima cottura e prodotti finiti rea-
lizzati dalla stessa mano.

Le opere riprodotte sono conservate presso le Civiche Raccolte d’Arse Applicata del
Castello Sforzesco, Milano.
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NOTE

@ Ragioni di spazio e di opportunita hanno 1po.rtato a siniétiif;resar(j\iiigznt;lc;r::ottlc 0(;2(; :;l;;;
i it 1 ; tra eli aleri: S. .
:Z' Z:’;froemi)nesl?rle(siggog. HIl)(?ltIa:A[\J/;lIiIEar(t:lCZ;rza\loc[ili(;: t]’ae?z'che e politiche dell ’alleistz'mmt'o museale,
Museopc;li, Bologna 1995, pp. 3-13; J. A. BooN, Perc/ﬂé i.musez mi mettono mstezzaénlll I.'KA'R:’
S. D. LAVINE, cit., pp. 137-67; A. LUGLI, Museologia, Milano 1992; K. POMIAN,‘ 0 ejfoms z:
amatori, curiosi, Milano 1989 (Paris 1987), pp. 15-60, S. R CReW, J. E. SMs, Situare lauten
ticita: frammenti di un dialogo, in 1. KARP, S. D. LAVINE, cit., pp. 75-97.

@ K. POMIAN, cit., pp. 46-51, ssg. . ‘ .

® In effetti, dei cinque sensi che normalmente utiliz%ia.mo per rapportarci a’lla. realta, solo la vista
viene sollecitata all'interno di un museo. Stanti le 1rrmunc_1ab1h ragioni d.l sicurezza € conser}:/.a-
zione che impongono di impedire un contatto diretto tra 1.1 pubblico e gli oggetti, sonﬁ) poc 15.—
simi i tentativi di utilizzare altri sistemi di conoscenza. Ultlmame.nte, spec1alf11€{111t1\e/[ nelle Z:{?[;(\)sx
zioni temporanee, ma in qualche caso anche. in q.uell.e permanenti (ad ese;rlll[,no il B 'usso— ; ncr;:
Sacra a UAquila), viene utilizzata la musica in dlffuspne come supporto espomhuo e e
se solitamente con un’ottica subordinata, di «ambiente» e non c.h conoscenza; tra gli altri
S. ALPERS, 1] museo come modo di vedere, in 1. KARP, S. D. LAVINE cit., pp. 3-5. '

@ Ad esempio S. VOGEL, Sempre fedeli all’oggelfo-,.a mad’q nostro, in 1. KA;(P, Sbb? LAZHI\IEi(;l;P’
pp- 119-35; L. KARP, Musei e comunita: la politica dell intervento culturale pu 90, B : ,
C. MULLEN KREAMER, S. D. LAVINE (a cura di), Polztza.z cultu‘mle del{e.c?llezgftta, ]\c:I ogna
1995, pp. 7-29; M. C. DE PALMA, La Nuova Frontiera dei musei etnologici, in «Nuova Museo
logia», 3, novembre 2000, pp. 10-13.

® §. ALPERS, cit., p. 5. . o -
© Pensiamo ad esempio a tutte le opere di arte devozional_e - pfilc di altari, reliquiari, paramenti
sacri - che sono tuttora sottratti a realtd e a riti tuttora vigenti. ‘ 3
@ Gli esempi sono innumerevoli: ad esempio gli oggettigrcl}itettoniﬁc% d_le, scolpitllper esser((;. v1§tt1
dal basso, vengono porti all'altezza dello sguardo (capitelli, bassorilievi); oppureAe opere ,;‘ZEI,.;
tura concepite per uno spazio e collocate in un altro (vd. anche J. SHERMAN, Arte ¢ spettaio
nel Rinascimento Italiano, Milano 1996).
® L. CASTELFRANCHI VEGAS, I/ ruolo delle arti minori nel medioevo, in C.. PI(‘;LIO.NIj,)-F.d TAS?(;
(a cura di), Arti minori, Milano 2000, pp. 13-34; E BOLOGNA, Dalle arti minori all'industria
design, Bari 1972.
© Perina sintesi vd. E. PAGELLA, Musei di arte industr{a/e, in L'Arte, Milano 1993,.pp. 187—1&{193(;
per quanto riguarda le Civiche Raccolte di. Arte Applicata vd. E. COLLE, Int;;duzzo:ze,wmmwt:ﬂle
d’Arti Applicate. Mobili e intagli lignei, Milano 1996, pp- 15-355 C. SALsl, l}; cgn es s
per la mostra della collezione Nessi: le Civiche Raccolte d’Arte Applza.zm del castello fbrze;fi '). e
zie storiche e riflessioni a un secolo dalla costituzionf’ (. 1 900—2000),' in L. NEssI (a ?;r;; 31 4
menti di lavoro: oggetti d'arte dalla Collezione Nessi di Lugano, Milano 2000, .pp. 24 :
a0 R PavONI, O. SELVAFOLTA, La diversita delle dimore—museo‘: opportunita di una riflessione, in
L. LEoNCINI, E. SIMONETTI (a cura di), Abitare la storia, Torino 1998, pp. 32-36.
0 C. PIGLIONE, E TASsO, cit. p o .
a2 i come segni. Programmi dazione e di comunicazione, in E , Clt,
EpF;\I-Sf;,I ’F.Oég:gGMAN, Img;dmre ;lee cose, in E. Di Valerio, cit., pp. 51-59; E La CECLA, Non
¢ cosa, Milano 1998. - !
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UN NUOVO CONTRIBUTO ALLA
CATALOGAZIONE DI OGGETTI SACRI:
CINQUE INEDITE OPERE IN METALLO

Oleg Zastrow

Le Civiche Raccolte di Arte Applicata nel Castello Sforzesco sono depositarie di
un patrimonio oggettivamente notevole, per qualita e quantitd, di elaborati di ori-
gine sacra: in particolare qui riferendoci al complesso insieme delle suppellettili
liturgiche cristiane. Nel corso di quasi un trentennio ci si & attivati nella progres-
siva opera di esplorazione e di successiva pubblicazione di questo vastissimo reper-
torio che in larga misura era rimasto inedito: generale situazione di deplorevole
disattenzione da parte degli studiosi (salve poche eccezioni), ben nota e che coin-
volge ancora questo particolare settore di una larga percentuale di musei e di rac-
colte ecclesiastiche, in Italia.

Non a caso, nella sua recente prolusione agli atti del Convegno Internazionale di
Studi sui tessuti, le oreficerie e le miniature tardomedievali in Liguria, Carlo Bertel-
li ha asserito che “Il ritardo dell'Italia nello studio delle «ari minori» ¢ avvertito nel-
'ambito internazionale”, chiosando sull'argomento: “Forse i nostri studi in Italia
avranno maggior successo se ci chiederemo con ricerche specifiche il perché del
nostro appuntamento mancato, quando l'orizzonte delle arti maggiori trattiene dal
formar le grandi e compiute raccolte delle minori che si realizzarono in altri paesi”®,
Va peraltro riconosciuto che il caso delle Civiche Raccolte milanesi esula, in
buona misura, dallo sconfortante panorama sopra ricordato in relazione alle arti
cosiddette minori e, qui in particolare, in riferimento alle suppellettili liturgiche
cristiane. In primo luogo va infatti sottolineato che la raccolta dj Arte Applicata &
uno dei pochi importanti settori museali di questo genere esistenti in Italia, poi-
ché riunisce un repertorio di creazioni di provenienza internazionale, spesso con
esemplari di particolare importanza.

In seconda istanza, non si pud sottacere il fatto secondo cuj le monografie e i
cataloghi sistematici, da noi curati nel corso dei decenni, hanno permesso di
cominciare a prendere consapevolezza, da parte degli studiosi, della esistenza di
un patrimonio sicuramente sottostimato nei suoi valori globali, fino a non mol-
to tempo addietro®,

I fatto che solo una buona parte delle sacre suppellettili cristiane sia stata fino ad
ora recensita e pubblicata dipende da alcune ragioni particolari. Una di queste sta
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nel fatto che, nell'indagare all'interno dei depositi, non infrequentemente capita
che torni alla luce qualche elaborato fino ad ora non considerato, poiché di esso
manca non solo la scheda museale ma, talvolta, pure la registrazione d’ingresso
nelle civiche collezioni.

In altri casi, il fatto che una sacra suppellettile sia rimasta ancora inedita dipende
dalla ripartizione nella quale venne inserita all’epoca in cui essa entrd a fare parte
delle raccolte museali milanesi. In sostanza, molte opere furono raggruppate
secondo il materiale con il quale furono eseguite, invece che aggregarle a un insie-
me caratterizzato dalla tipologia funzionale o esecutiva.

Per esporre un esempio pratico, si pud segnalare il caso di alcune statuette, raffi-
guranti Cristo crocifisso, eseguite tutte in getto con rifiniture a cesello. Alcune di
dette creazioni, essendo in lega di argento, furono inserite nel settore “Oreficerie”;
altre, quasi del tutto analoghe per caratteri, epoca e tecnica esecutiva, vennero
recensite nella ripartizione “Bronzi”, dato che erano state realizzate non in lega di
rame e argento, bensi di rame e stagno. Appare quindi evidente che, in origine,
sarebbe stato preferibile seguire, quale criterio per la ripartizione in settori, o la
tecnica esecutiva (ad esempio quella della lavorazione artistica dei metalli, pitt o
meno preziosi), o la tipologia degli oggetti (ad esempio, come nei casi qui consi-
derati, i sacri oggetti cristiani di culto).

Quattro, delle cinque creazioni di cui qui parliamo, vennero incluse nel settore
“Bronzi”, mentre la quinta & pervenuta senza una sua scheda museale®. Pur essen-
do rtutti legati alla ritualita cristiana, questi oggetti sono relativi a funzioni fra loro
differenziate. Complessivamente, la recensione di tali opere puo essere considera-
ta una sorta d’integrazione a quel, sia pure virtuale, catalogo delle sacre suppellet-
tili liturgiche in metallo presenti nelle Civiche Raccolte milanesi. Le due piccole
acquasantiere da muro che vengono qui proposte vanno ad affiancarsi a sette simi-
lari opere, gia inserite nel catalogo delle oreficerie: due seicentesche, in argento;
una settecentesca, in rame; altre due, pure del secolo XVIII, in argento; ancora
due, sempre in argento, ma del secolo XIX®. 1l repertorio edito di acquasantiere
comprende quindi, oggi, il numero di nove esemplari.

Un discorso analogo vale per il notevole piede di calice, di scuola barocca romana,

che si pubblica qui per la prima volta; opera che va degnamente ad inserirsi nel
cospicuo insieme, costituito da ben quindici di queste sacre suppellettili, presente
nelle raccolte museali milanesi: dal pitt antico calice, eseguito a Milano nel Tre-

cento dall’argentiere Antonio Verri, a uno dei pilt recenti, realizzato sempre a
Milano dal noto orefice Eugenio Brusa nel secolo XIX.

Non diversamente sono da considerarsi le due statuette bronzee raffiguranti Cri-

sto crocifisso; anche esse vanno ad accrescere il notevole gruppo di similari imma-

gini a tutto tondo, diverse delle quali ancora applicate alla croce originaria. Vedia-

mo ora nei particolari le cinque opere.

Di non marginale interesse e ben identificabile nei suoi caratteri cronologici e stﬂ%-

stici & un basamento di calice (FIGG. 1,2), realizzato a fusione in bronzo e con rifini-

ture a cesello, che ancora conserva una buona percentuale della doratura originaria®.
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La definizione “basamento di calice” appare un poco riduttiva dato che, delle parti
lavorfite al momento della creazione, presenti nel calice integro, oggi in ef’fetti mgnca
sc?lo il reggicoppa (la coppa, come di norma, era liscia). Allo stato attuale, Ialtezza
di questo oggetto & di 13,5 cm; Ia larghezza massima del piede misura 11 ; cm

Il. profilo esterno dc?lla base mostra un caratteristico andamento mistilir’leo, senn
dito dalla fuonusc.lta” delle varie decorazioni: fogliami arcuati, ricciolj cocleari

sferul'e..La superficie convessa del basamento &, essenzialmente, ripartita in tre’
campt: in ciascuno di questi sta aggraziata figura a rilievo di un cherubino. Tutto

attorno si dispiega il classico repertorio di ornamentazion; tipicamente barocche,

con volute, fiori, foghe, petlinature, spirali, ghirlande. In pit, tre semisferule sono
inchiodate, con fori passanti.

Il nf)do si raccorda al piede tramite una forma a sezione esagonale,
fogha}ta; la sua concezione sensibilmente svasata mostra abbellime
quelli del basan}ento. La differenza principale consiste nella presenza, su ciascuna
delle tre facce, di una cartella oblunga, di tipo vagamente “araldico”, sovrastata da un
cherubino. Lelemento superiore di raccordo, a tre lati, ognuno dei quali & ornato da
coppie di volute cocleari, mostra al suo interno la filettatura sulla quale andava in
origine ad avvitarsi il perno saldato al fondo della coppa ¢ trapassante il reggicoppa
Notiamo che le tre sopraccitate cartelle lisce erano di norma disponibili per accl:)o—.
gliere, come “personalizzazione”, un emblema 0 una iscrizione, eseguiti a cesello e

dest.matl a testimoniare o I'identitd della committenza, o I'altare o Ia cappella a cui
veniva donato il sacro oggetto.

La formula strutturale del basamento,
to (fitto, ma ancora rigidamente sim
I'elaborato in oggetto una produzion
del secolo XVII. Per quanto riguarda
in particolare, I'inconfondibile nodo
scuola romana.

Un preannuncio di queste caratteristiche form
co nodo sul reliquiario dell’“Infanzia di Gesti”, facente parte del patrimonio di
suppellettili della basilica vaticana: opera recante la data 1601, epoca con la quale
flon contrastano, come ¢ stato commentato, i caratteri ancora tardocinquecente-
schi dell’elaborato®.

Un calice con la base sostanzialmente del tutto analoga rispetto a quella qui esa-
minata ¢ I'esemplare, sempre di scuola romana, conservaro in Romagna nella chie-
sa di Salu.dec.io (Forli); nel caso comparativo proposto vi sono pure uno stemma e
lg data, riferita all’anno 1667, che permettono di rilevare una vicinanza cronolo-
gica fra le due opere. Peraltro, cosi come ¢ stato osservato, I'elaborato mostra, in

: « . . . o . X
specie nel ﬂf)do, fregi particolarmente moderni, gla orientati verso le problemati-
che decorative del XVIII secolo” .

Un calice che risulta totalmente analogo,

plare qui esaminato, ¢ ad esempio quello d
Maggiore a Collescipoli

inferiormente
nti analoghi a

sia nel suo profilo mistilineo, sia nell’orna-
metrizzante), non pone dubbi nel definire
e di gusto barocco ambientabile nel pieno
la corrente stilistica, si puo osservare come,
svasato permetta di ascrivere ['opera alla

eéad esempio ravvisabile nel tipi-

rispetto alla parte superstite dell’esem-
- 1 pertinenza della chiesa di santa Maria
(Terni). Le due opere sono fra loro strettamente riferibili,
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sia per la complessa morfologia, sia per il tipo e la identica disposizione degli orna-
ti. Una nota di buon interesse riguarda il fatto che 'esemplare ternano, in argen-
to fuso e cesellato, reca lo stemma gentilizio dei marchesi Stefanoni-Simonetti, che
furono i giuspatroni di una cappella seicentesca all'interno della citata chiesa nella
quale si conserva l'oggetto®.
Delle due piccole acquasantiere da muro per uso domestico, che vengono proposte
nel presente contributo, quella in bronzo mostra caratteri esecutivi piuttosto parti-
colari (FIG. 3); I'elaborato misura in altezza 36,5 cm ed ¢ largo 30,3 cm®. Si tratta
di una cornice rettangolare includente uno spazio centrale ellittico, oggi vuoto; a
ciascuno degli angoli interni ¢ applicato un piccolo cherubino; a fianco dei lati ver-
ticali, esternamente, sono presenti altri due cherubini, di dimensioni maggiori, rac-
cordati a una sottile struttura fogliacea a traforo. Superiormente & un fregio, con
due coppie di meandri cocleari spartite al centro da un’altra figura di cherubino; un
ornato similare & presente inferiormente e al centro di esso ¢ applicata una vaschet-
ta, del tipo “a conchiglia”, destinata ad accogliere 'acqua benedetta.
Come si ¢ anticipato, la tecnica esecutiva di questo oggetto appare piuttosto inte-
ressante, se lo si esamina specialmente sul retro (FIG. 4): oltre a notare la presenza
dell’appiccagnolo con il terminale superiore ad anello, & possibile comprendere la
metodologia operativa che venne applicata per la realizzazione. Fu in sostanza pre-
parato un supporto di sostegno perfettamente liscio, privo di rilievi, di modana-
ture e di cornici. In questa lamina furono ritagliati i quattro spazi mistilinei negli
angoli interni della cornice, le sagome dei due doppi riccioli (inferiori e superio-
ri), il profilo ellittico centrale. LCunica lavorazione di tipo ornamentale, su questa
struttura portante, fu riservata agli spazi liberi nella coppia di meandri visibile alla
| sommita: qui furono incisi stilizzati fogliami.
1 A completamento del lavoro vennero fissate le parti, preparate separatamente,
: usando chiodi, graffe e tasselli. Vennero prima fissate le cornici, sia quelle perime-
‘ trali, sia quella dei quattro angolari interni. Indi si adattarono i quattro cherubini
i esterni, i quattro interni, le due coppie di fregi a volute cocleari (in alto e in basso)
e la vaschetta.
1 & Questa metodologia operativa che pud parere farraginosa e che richiede indubbia-
& mente una notevole tecnica manuale, ha motivazioni chiaramente comprensibili.
I Da un canto, la possibilita di curare la esecuzione di ogni singola parte, come
il un'opera a sé, in getto e cesellata, ha permesso di ottenere un risultato finale di
1l notevole livello artistico, come non sarebbe stato possibile se 'acquasantiera fosse
‘ stata eseguita tramite una unica “gettata” della lega.
; In seconda istanza, questo sistema a componenti multiple agevola la creazione di
il un notevole numero di repliche, sempre mantenendo un buon livello qualitativo.
Lo spazio ellittico centrale, oggi vuoto, pone un interrogativo in ordine a cid che A
in origine potesse esservi incluso. Non ¢ da scartarsi 'ipotesi che si trattasse di una
immagine venerabile; vi & perd un indizio che orienterebbe verso un’altra direzio-
ne, ossia che nel vano a ellisse fosse custodita una teca, di forma analoga, conte-
nente una sacra reliquia.
Cio6 non sarebbe certo un caso unico: sono noti, ad esempio, i reliquiari domesti- ' FIG. 3 - Piccola acquasantiera in bronzo:

fronte.
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ci “a quadretto”, nei quali sono compresenti ﬁgure a carattere religigso e fram—
menti di ossa di santi o di martiri. Nella fattispecie, a rafforza.re questa ipotesi con-
corre il rinvenimento, sul retro della piccola acquasantiera qui esaminata, di poche
ma inconfondibili tracce di ceralacca rossa. Questi avanzi fanqo immediatamente
pensare al fatto che, come di norma, sul verso dfﬁll’oggetto si_ trovassero l? note
sigillature in ceralacca, recanti il marchio dell’ufﬁa_o della curia il quale poté avere
rilasciato I'attestato di autentificazione della rehqu.la contenuta. .
Se questa proposta fosse accoglibile con certezza, ci si trovF:rebbe in presenza d1. un
raffinato e inconsueto oggetto dalla prevalente funzione dl_ acquasantiera, ult'er}or-
mente arricchito nel suo valore religioso-devozionale dall’inserimento, in origine,
di una reliquia. . ’ . '
I buoni caratteri esecutivi, come si nota ad esempio nell’esame dei rafﬁngg € accu-
rati cherubini posti ai lati della cornice, tendonq z}d e'scludere -la Ross1b111ta dlfun
particolare ritardo, dovuto a persistenze di tradizioni popolari, rispetto .al_le or-
mule stilistiche esplicitate in questo oggetto. In altre parole,\ appare accoghbllle una
proposta di datazione dell’acquasantiera alla s.econda meta del secolo Xng , per
opera, da un canto, di una capace maestranza in grado di assemblarF F?n efficacia
le componenti, dall’altro, per la maestria di un esecutore delle matrici figurative e
ornamentali dalle capacita artistiche non margm:jlh. . . ey
Di ambito temporale non molto dissimile, ma di origine meno aristocratica, ¢ da
considerarsi la seconda piccola acquasantiera da ‘muro (FIG. 5). Su una tavoletta
rettangolare di legno (24,4x31,5 cm) ricope-rta .dl velluto rosso mo(llto? consumato,
sono applicate le componenti fissate con chiodi al supporto ligneo®. ]
Tutte le applicazione sono in lamine d.l rame s'balzat\e, f:esellate, traforate e un
tempo argentate; solo la statuetta di CrlStO-CrOC.IfleS(? C'dl bronzo in getto. Que-
st'ultima, applicata a una crocetta dai bracci rettilinei, si presenta come una crea-
zione dai caratteri rudi e arcaicizzanti, non in consonanza con lf: restanti compo-
nenti dell’acquasantiera. Non & quindi da escludersi la possibilita che il Crocifisso
sia un recupero da altro oggetto andato disperso. -
I piccolo contenitore per 'acqua benedetta presenta una corposa superf}ge eco-
rata da baccellature, con un fregio periferico in parte _lacur'mso. Sopra Pimbocca-
tura si sviluppa un rigoglioso fastigio, con un cher.ub{nC)_, in posizione frontajle e
centrale, attorniato dalle caratteristiche ornamentazioni .dl gusto barocco, costitui-
te da fogliami e racemi curvilinei dalle estremita c.oc.:learl. A ﬁanco del soprastante
Crocifisso sono inchiodate due figure di angioletti, in atteggiamento orante. Corfl_—
cludono 'apparato decorativo quattro fregi angolari, pure dalle formule fitomorfe
arrovellate richiamantisi a quelle che contornano la w{aschetta. -
Lelaborato ¢ pervenuto in condizioni non ottlmallf presenta alcuge la}cune,d11
velluto ¢ consunto; manca I'argentatura a causa di una f9rte oss'l\da?lone. e
metallo; probabilmente il Crocifisso non & qu.ello originario. A ci6 si agglun:
ga che, con buona attendibilit3, la tavoletta era in origine contornata da una cor
ice, non pil ritrovata. ‘
r(ljorr’le si élz)mticipato, a differenza della precedente creazione dalle analoghe funzio-
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ni, in questo caso la tecnica esecutiva non nasconde una concezione,
zabile, legata a schemi culturali di ambito popolare. Cid induce a datare questa pic-
cola acquasantiera, che peraltro manifesta caratteri complessivamente ancora di
gusto barocco, ad una fase di transizione fra il Seicento e l'inizio del secolo XVIII.
A titolo di confronto, per materiale, epoca e stile, si pud proporre un’analoga pic-
cola acquasantiera dalla stessa struttura svasata, baccellata e sovrastata dalle mede-
sime decorazioni fitomorfe curvilinee barocche, di pertinenza del museo Poldi
Pezzoli a Milano: opera in rame sbalzato, parzialmente argentato e condivisibil-
mente datata alla fine del secolo XVII: epoca dalla quale non dovrebbe discostar-
si in modo significativo anche I'elaborato qui preso in esame.

II gruppo d’inediti oggetti metallici qui proposto si conclude con una coppia di

statuette in bronzo, ciascuna delle quali raffigura Cristo crocifisso: opere pervenu-
te entrambe smembrate dalla loro croce ori

ginaria, anche se una delle due imma-
gini venne tardivamente adattata ad una crocetta in legno tinto di nero. Va subij-

to anticipato che, pur nelle differenze di epoca e di tecnica esecutiva, i si trova in
presenza di creazioni di alto livello artistico.
II primo e piti antico dei due Crocifissi & giunto con entrambe le braccia lacu-
nose: manca infatti tutto il tratto ter
(FIG. 6): la statuetta misura in altezza

S€ pure apprez-

minale iniziando da poco sopra il gomito

19 cm; la sua larghezza massima attuale & di
8,5 cm?, La fragilita strutturale che verosimilmente facilitd il danno sopra citato

dovette dipendere anche dal fatto che I'immagine ¢ cava. Esaminando nej partico-
lari la superficie della figura si notano, ancorché otturati, i fori di sfogo: quattro
coppie nelle gambe, altre nell’alto torace e nelle braccia.
Il Crocifisso, dalle forme esil; e allungate, & caratterizzato da mirabili proporzioni
anatomiche. I piedi sovrapposti erano trapassati da un unico chiodo; le gambe,
quasi scheletriche sono appena lievemente flesse, quasi parallele e asimmetrica-
mente ruotate verso destra: tale movimento ha una controspinta di bilanciamento
nel busto, sensibilmente ruotaro Verso sinistra (sempre rispetto a chi osserva log-
getto); la testa & piegata di fianco, quasi a toccare la spalla. Appaiono rimarchevo-
li le fasce muscolari del torace, cosi come notevole ¢ la tragica e pacata nobilta del
volto di Gesti, ormai defunto.
La conformazione delle gambe, in particolare, nella loro dislocazione ancora sen-
sibilmente richiamantesi al parallelismo, & riconducibile a reminiscenze quattro-
centesche, ma la potente concezione del torace in torsione, la drammaticita del
€apo ruotato verso la spalla, la severa compattezza del volto, sono tutti elementi
tipici dell'ambito stilistico cinquecentesco.
In ordine ai retaggi tardoquattrocenteschi possiamo ad esempio ricordare alcuni
dei particolari anatomici del Cristo crocifisso sulla croce processionale argentea
della parrocchiale di Isola Farnese a Roma, datata fra la fine del Quattrocento e I'i-
nizio del secolo successivo®™. Peraltro, ben pit strette analogie si ritrovano con
croci cinquecentesche.
Rapporti perlomeno di ordine cronologico sono ben ravvisabili,

tra laltro, con
opere quali la statuetta sulla erande croce “Farnese” conservata nel
g

tesoro del Vati-
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FIG. 6 - Crocifisso in bronzo,

: FIG. 7 - Crocifisso in bronzo,
lacunoso. . applicato su una crocetta.
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cano (della seconda meta del Cinquecento) e il Cristo sulla quasi coeva croce attri-
buita a Sebastiano Torrigiani, anch’essa in tali raccolte!.

Per entrare in consonanza stilistico-culturale va perd esaminata la produzione di
opere cinquecentesche pili 0 meno latamente lombarde. Strette analogie sono ad
esempio ravvisabili con la statuetta del Crocifisso sulla preziosa opera argentea del
1591, giustamente stimata di un orafo lombardo, custodita nel museo fiorentino
del Bargello®. In questo elaborato si nota che il tronco & un poco piit corposo e
che le gambe appaiono all’osservatore marcatamente piti ruotate verso destra (ele-
menti che giustificano una datazione tardocinquecentesca); peraltro, la testa e la
struttura alta del torace sono praticamente del tutto identiche,. fino nei minuti
particolari, rispetto al Cristo crocifisso qui in oggetto.

Pure in leggero ritardo, come si rileva dai caratteri stilistici (rispetto al Crocifisso
delle raccolte milanesi), ¢ da considerarsi la statuetta argentea di Gesit crocifisso,
smembrata dalla sua croce, custodita nel tesoro del duomo di Bergamo"®. Anche
nel museo di Arte Applicata si conserva una immagine argentea analoga raffigu-
rante Cristo, ma su una croce non pertinente"”: la concezione anatomica di Gesu
¢, nuovamente, quasi del tutto identica a quella della immagine che stiamo esa-
minando; tuttavia, una pilt accentuata rotazione degli arti inferiori autorizza ad
avallare, per quest’ultima opera in argento, un leggero ritardo cronologico che
ambienta Ielaborato in una fase non posteriore all’inizio del secolo XVII.

Si puo quindi osservare che, nonostante lo stato di conservazione non ottimale, la
statuetta bronzea analizzata ¢ attribuibile a una capace bottega lombarda, operan-
te attivamente nella seconda meta del secolo XVI.

Il secondo dei due Crocifissi bronzei che fanno parte della presente integrazione al
virtuale catalogo sulle sacre suppellettili delle civiche raccolte milanesi, & pure
smembrato dalla sua croce originaria ma, tardivamente, la statuetta venne riappli-
cata ad una piccola crocetta di legno di colore nero, priva del braccio verticale
superiore e dotata di un appiccagnolo non antico (FIG. 7). La figura ¢ alta 18 cm
e 'apertura delle braccia misura 16,3 cm®.

Limmagine bronzea, in contrasto con il precedente esemplare (FIG. 6), & pervenuta
integra, in uno stato di conservazione buono. Va subito annotato che le formule
anatomiche proporzionate, I'espressivita del volto, la cura nella esecuzione dei par-
ticolari anche minuti permettono di definire I'opera una creazione di notevole qua-
litd, escludendo cosi, implicitamente, un ambito artistico ritardatario o provinciale.
La figura ¢ caratterizzata da una raffinata asimmetria: i piedi sono inchiodati sepa-
ratamente, non alla stessa altezza, determinando un armonioso divario nella
disposizione delle gambe; il bacino & spostato verso sinistra (rispetto all’osservato-
re) e, in controspinta, il torace si arcua sulla destra; le braccia, tese e rialzate sopra
l'orizzontale, seguono lievemente il citato movimento rotatorio del busto; la testa,
coronata di spine, & arrovesciata all’'indietro e piegata verso la spalla. Il volto, con
lo sguardo al cielo, rientra nei moduli che i Francesi denominano di un Christ
appelant sur la croix. 1l riferimento va ai versetti del Vangelo (Matteo, XXVI1,46;
Marco, XV,34): “E all’ora nona Gest1 esclamd con gran voce: Eloi, Eloi, lamma
sabactani? Cioé: Dio mio, Dio mio, perché mi hai abbandonato?”.
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Merita ancora richiamare Pattenzione sull’abilith nel realizzare la muscolatura de|
torace, le vene turgide sulle braccia, i fini particolari delle mani, dei piedi e del
cortissimo perizoma fissato con una cordicella che ricade su un fianco assieme a
un lembo del tessuto.

Lalta tecnica e il valore artistico della realizzazione escludono la possibilita di data-
re la statuetta in un periodo posteriore al secolo XVII. Nel novero della vasta pro-
duttivitd di Crocifissi seicenteschi, esemplare qui considerato appare riferibile,
con buoni elementi di riscontro, alla scuola barocca francese.

E nota la frequente difficolta di selezionare, nel contesto della produzione di opere
pubblicate ambientate fra il Seicento e il secolo successivo, statuette di Cristo cro-
cifisso in metallo che siano realmente del secolo XVII, rispetto a riprese tardive
settecentesche. Giova quindi, per richiamarsi a moduli meno problematici, rifarsi
a elaborazioni di queste formule, ma in avorio. Salve rare eccezioni, infatti, la pre-
ziosita e la raritd del materiale eburneo, la tecnica d’intaglio che richiede una mae-
stria non comune, senza ripensamenti, la committenza per lo piti “aristocratica” ed
esigente, concorsero nel favorire la elaborazione dj oggetti non solo artisticamente
di alto livello, ma pure all’avanguardia rispetto al gusto del tempo.

Una situazione, per certi versi simile, di anticipazione culturale fu quella verifica-
tasi nell’Altomedioevo nei centri di produzione delle miniature: figurazioni ese-
guite nei complessi monastici che all'epoca erano culturalmente all’avanguardia;
infatti, di norma, i canoni ﬁgurativi espressi sui codici pergamenacei vennero
riproposti nelle arti cosiddette maggiori spesso a distanza di diversi anni, se non
addirittura di molti decenni.

Un sintetico confronto con statuette eburnee francesi raffiguranti Cristo crocifis-
50, eseguite tutte nel corso del secolo XVII, permette di verificare quanto indica-
to in relazione all’esemplare qui in oggetto®. Citiamo ad esempio il Crocifisso
seicentesco pure trapassato da quattro chiodi, conservato nella cattedrale di
Rouen, dalle stringenti analogie non solo morfologiche. Cosi anche il Cristo in
croce di Guillermin, proveniente dalla cappella dei Penitenti della Misericordia ed
ora nel museo Calvet di Avignone, ugualmente fissato alla croce con quattro chio-
di, di classica concezione francese seicentesca e dai forti richiami anatomici rispet-

to alla statuetta bronzea considerata. Ancora, ricordiamo la figura eburnea del
Crocifisso di Bouchardon, nel tesoro dj Notre-Dame di Parigi, sempre con quat-

tro chiodi e con I'analoga espressione di Gesi appellant sur la Croix.

D’altra parte, la provenienza di un’opera d’arte da un ambito extraitaliano, nel

novero degli oggetti conservati nelle civiche raccolte milanesi facenti parte del

legato ottocentesco del conte Gian Giacomo Attendolo Bolognini (come ¢& il caso

della figura in bronzo qui esaminata), non & certo un fatto isolato: lo attesta, ad

esempio, uno splendido cofanetto in avorio, di fattura seicentesca germanica, pure

donaro dal nobile personaggio al museo di Milano®; ulteriore conferma, quindi,

della generosita e della vasta visione culturale cosmopolita dei grandi mecenati

milanesi del secolo XIX, come lo furono, oltre al Bolognini, il dottor Antonio

Guasconi, il nobiluomo Malachia De Cristoforis e Francesco Ponti.

237




NOTE
" C. BERTELLI, Arti maggiori e arti minori, in “Tessuti, oreficerie, miniature in Liguria. XIII-XV
secolo”. Atti del Convegno Internazionale di Studi. Genova-Bordighera, 22-25 maggio 1997,
Bordighera 1999, p. 10.

Oltre alle decine di monografie, pubblicate fin dall’anno 1973, su questa “Rassegna di Studi e
di Notizie”, ricordiamo i tre cataloghi della collana “Museo d’Arti Applicate”: O. ZasTrROW, Gli
avori, Milano 1978; ID., Smalti, Milano 1985; ID., Oreficerie, Milano 1993.

II fatto che manchino alcune schede museali dipende in parte anche dalla circostanza che, nel
corso dei bombardamenti verificatisi durante la seconda guerra mondiale, molto materiale
museale di archivio andd perduro. Loggetto qui in questione senza I'antico numero d’inventa-
rio reca infatti sul retro una indicazione, come ancora vedremo, che permette d’ipotizzare che
un tempo dovesse esistere perlomeno la registrazione d’ingresso dell’elaborato.

@ O. ZASTROW, Oreficerie, cit., nn. 126, 127, pp. 178-179; n. 160, pp. 211-212; nn. 161, 162,
pp. 212-213; nn. 204, 205, pp. 239-240.

Loggetto ¢ inventariato: Bronzi - n. 139. La scheda museale segnala che venne acquistato nel-
I'anno 1877 dal Museo Arti Industriali.

@ E S. ORLANDO, 1/ Tésoro di San Pietro, Milano 1958, p. 71, tav. 74.

@ F. FARANDA, Argentieri e argenteria sacra in Romagna, dal Medioevo al XVIII secolo, Forli 1990,
n. 67, p. 183.

® M. D’ONOEFRIO, Arredi sacri nelle diocesi di Terni, Narni e Arnelia, dal Medioevo ai nostri giorni,
Roma 1974, p. 36, n. 29.

Loggetto ¢ inventariato: Bronzi - n. 286. La scheda museale segnala che venne acquistato nel-
I'anno 1889 dalla Scuola di Arti e Mestieri di Milano.

9 L'opera mancava di una scheda inventariale; attualmente & registrata: Oreficerie - n. 760. Peral-
tro, una catalogazione gia esistente dovette essere andata dispersa, come si accennava, dato che
sul retro della tavoletta ¢ segnato: Inventario Generale 3037: D. 254. La provenienza dell’elabo-

rato ¢ indicata in un cartellino applicato sempre sul verso, con la scritta FONDAZIONE
DURINI ALESSANDRO - 254,

" G. GREGORIETTI, Oreficerie, in “Museo Poldi Pezzoli. Orologi-Oreficerie”, Milano 1981,
n. 242, p. 299.

12 Loggetto ¢ inventariato: Bronzi - n. 85. La scheda inventariale segnala che pervenne alle Civi-
che Raccolte tramite il legato del dottor Antonio Guasconi di Milano, nell’anno 1863.

2 G. ZANDRY, in “Tesori d’arte sacra di Roma e del Lazio”, Roma 1975, n. 94, p. 43.

' M. D’ONOFRIO, cit., p. 85, tav. 136; p. 92, tav. 174.

7 M. COLLARETA, A. CAPITANIO, Oreficeria sacra italiana, Firenze 1990, n. 81, pp. 259-269, fig. 81.
49 11 Tesoro del Duomo di Bergamo, Bergamo 1989, p. 46.

Q. ZASTROW, Oreficerie, cit., n. 105, pp. 157-158.

1 Loggetto ¢ inventariato: Bronzi - n. 81. La scheda inventariale segnala che pervenne alle Civi-
che Raccolte tramite il legato del conte Gian Giacomo Attendolo Bolognini, di Milano, nel-
'anno 1865.

Il repertorio & reperibile in: TARDY, Les jvoires. Evolution décorative du I sidcle a nos jours, Pari-

gi 1966, pp. 76-82.
€2 O. ZASTROW, Gli avors, cit. n. 113, pp. 51-52.
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tro, una catalogazione gia esistente dovette essere andata dispersa, come si accennava, dato che
sul retro della tavoletta ¢ segnato: Inventario Generale 3037; D. 254. La provenienza dell’elabo-

rato ¢ indicata in un cartellino applicato sempre sul verso, con la scritta FONDAZIONE
DURINI ALESSANDRO - 254.

@' G. GREGORIETTI, Oreficerie, in “Museo Poldi Pezzoli. Orologi-Oreficerie”, Milano 1981,
n. 242, p. 299.

Loggetto ¢ inventariato: Bronzi - n. 85. La scheda inventariale segnala che pervenne alle Civi-
che Raccolte tramite il legato del dottor Antonio Guasconi di Milano, nell’anno 1863.

4 G. ZANDRI, in “Tesori d’arte sacra di Roma e del Lazio”, Roma 1975, n. 94, p. 43.

9 M. D’ONOERIO, cit., p. 85, tav. 136; p. 92, tav. 174.

@ M. COLLARETA, A. CAPITANIO, Oreficeria sacra italiana, Firenze 1990, n. 81, pp. 259-269, fig. 81.
49 11 Tesoro del Duomo di Bergamo, Bergamo 1989, p. 46.

Q. ZASTROW, Oreficerie, cit., n. 105, pp. 157-158.

(18)

(2

=

2

(5

)

(10)

(12)

Loggetto & inventariato: Bronzi - n. 81. La scheda inventariale segnala che pervenne alle Civi-
che Raccolte tramite il legato del conte Gian Giacomo Attendolo Bolognini, di Milano, nel-
I'anno 1865.

" 1 repertorio & reperibile in: TARDY, Les ivoires. Evolution décorative du I siécle a nos jours, Pari-

gi 1966, pp. 76-82.
# Q. ZASTROW, Gli avori, cit. n. 113, pp. 51-52.
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UN CLAVICEMBALO
DI GIOVANNI FRANCESCO FRANCO

Argomenti per un’attribuzione

Augusto Bonza

Introduzione

Numerosi clavicembali di scuola italiana non furono firmati dall’autore,
parte dello strumento sulla quale fu apposta la firma ¢ andata perduta.
Quest’ultima circostanza occorse probabilmente per un clavicembalo custodito nel
Civico Museo degli strumenti musicali di Milano.

Lo strumento ¢ inventariato col numero 620 e fiu schedato come pianoforte nel
Catalogo del 1963%. Appare tuttavia evidente che I'alterazione in pianoforte fu
praticata su un originario clavicembalo. Come tale decis; quindi di classificarlo nel
pitt recente catalogo del museo, per il quale ho ordinato gli strumenti a tastiera.
La definizione di clavicembalo sarh usata per la stessa ragione nel presente scritto.
Fino ad alcuni annj orsono, all’epoca della compilazione del catalogo, lo strumen-
to non era esposto al pubblico ma custodito in un deposito insieme con altri stru-
menti di piti modesto interesse. Dopo il riconoscimento del suo stato originario e
Pattribuzione alla scuola piemontese esso fu messo in mostra permanentemente
nelle sale del museo.

Prima di spiegare i motivi che hanno portato all’attribuzione,
vere il clavicembalo nel suo stato attuale.

oppure la

ritengo utile descri-

Descrizione dello strumento

Nessuna firma, data o iscrizione & visibile sul clavicembalo. La tavola frontale,
sulla quale spesso i costruttori scrivevano il loro nome, non & pervenuta.

Lo strumento, di costruzione integrale, ha sagoma a forma d’ala composta di cin-
que lati di cui uno curvo. La tastiera & integrata nella sagoma.

[ fianchi sono uniti tra loro ad appoggio con spine. Il fondo ¢ incollato ai loro
bordi inferiori, caratteristica inconsueta negli strumenti di scuola italiana.

Il clavicembalo ¢ da ascriversi alla categoria dei falso levators, poiché imita uno
Sttumento di costruzione leggera inserito nella sua controcassa. Per dare quest’ap-
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parenza, la cinta del piano armonico non ¢ dipinta e il materiale dei fianchi, piop-
po o tiglio lasciato a vista, & sormontato da una serie di cornici in legno di frutto
con entrambi i bordi modanati.

Al lati della tastiera vi sono due spallette sagomate in legno di frutto (?). Contro
le loro superfici sono incollati due blocchi di legno scurito, presumibilmente non
originali, per delimitare I'attuale vano della tastiera.

Linterno della cassa non ¢ visibile. Il tramezzo di pioppo e il controsomiere di
tiglio (?), incollati insieme, separano il vano armonico da quello della tastiera,
senza lasciare alcuna apertura.

Il fondo d’abete & costituito da tre tavole a fibre parallele, pitt una quarta - ante-
riore - la cui venatura ¢ invece posta ortogonalmente.

Tre rinforzi verticali consolidano il fianco sinistro. Altri due, piti sottili, sono
incollati anteriormente ai fianchi sinistro e destro; questi elementi, insieme alla
cornice anteriore, forniscono la sede per I'inserimento del portello della tastiera.

I fianchi della cassa, a eccezione di quello sinistro, sono listati inferiormente da
una serie di cornici.

Lo strumento ¢ fornito di un coperchio, una ribalta, una ribaltina e un portello
frontale; tutti incernierati insieme. Il coperchio, a sua volta, & fissato al fianco sini-
stro. Gli elementi di copertura hanno cornici applicate aggettanti.

Cassa e coperchio sono esternamente decorati a riquadri, spaziati da motivi vege-
tali dipinti e orlati di volute dorate a rilievo, il tutto su un fondo blu cobalto. Cia-
scun riquadro ospita una scena di vita all’aperto: blu cobalto su fondo avorio. Lin-
terno del coperchio mostra un dipinto raffigurante un paesaggio di maniera con
rovine. Altre rovine sono rappresentate in una marina dipinta all'interno del por-
tello anteriore.

La tavola armonica ¢ composta di sei liste d’abete.

Due ponticelli modanati, in legno di frutto, sono incollati su tavola armonica e
somiere; il primo ¢ doppiamente inflesso..

I ponticello sul somiere ha I'estremita sinistra intagliata con profilo a cavetto, 'al-
tro ponticello I'ha, invece, a foggia di cartiglio. Le estremita destre di entrambi i
ponticelli, furono allungate con I'ampliamento dell’ambito.

La superficie superiore del piano armonico ¢ listata perimetralmente da una serie
di cornici in legno di frutto (?). Nella cornice della tavola armonica, e quindi nella
cordiera sottostante, sono infisse le punte in ferro per I'aggancio delle corde; di
queste, diciotto sono poste lungo un rialzo modanato, all’estremiti posteriore del
fianco curvo e sul fianchetto di coda.

In ciascun ponticello sono infisse punte di ferro. Su quello della tavola vi sono
contropunte da do’ a sol#'.

I somiere di noce & posto sopra la tastiera; moderatamente rastremato in larghez-
za, dai gravi agli acuti, fu ridotto sul retro per dar spazio alla martelliera.

Le caviglie di ferro hanno testa oblunga e piede conico; sono infisse in due file,
parallele al fronte del somiere.
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FIG. 1 - Il clavicembalo attribuito a Giovanni Francesco Franco.
Milano, Civico Museo degli Strumenti Musicali.
Inv. n° 620.
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Attualmente la tastiera di 54 note ha per ambito 4o’ - fi’. 1l f# fu aggiunto in un
periodo successivo alla costruzione, come appare chiaramente dall’osservazione
della tastiera e del suo telaio; I'aggiunta avvenne prima, perd, della conversione in
pianoforte®.

Le leve dei tasti sono ricavate da un pannello di noce.

[ tasti diatonici sono ricoperti con lastrine d’ebano bruno in due pezzi, che agget-
tano anteriormente 0+0,8 mm dal bordo del frontalino. I tasti cromatici sono
ricoperti da blocchetti di noce ricoperti con lastrine d’avorio.

I frontalini dei tasti diatonici, dorati, presentano un intaglio trilobato, lavorato
direttamente nella leva del tasto. :

Sulla superficie delle lastrine dei tasti & visibile la doppia traccia a graffietto che
delimitava la loro sagomatura.

I tasti presentano una numerazione a penna, presumibilmente originale.

Le lamette di guida dei tasti sono in noce.

Sulla superficie superiore di ciascun tasto sono visibili tre tracce a graffietto, ese-
guite quando il pannello della tastiera era ancora un unico pezzo. Due segnano la
posizione dei fori di bilanciamento; la terza, in coda al tasto, segna probabilmen-
te I'antica posizione posteriore del somiere.

I tasti sono guidati nella loro corsa da lamette, fissate in coda, che scorrono in una
rastrelliera.

11 telaio della tastiera & composto di due liste laterali e altrettante traverse, tutte di
pioppo, una traversa di bilanciamento e una rastrelliera. Le traverse sono unite alle
liste laterali a mezzo legno.

La traversa di bilanciamento, di noce, ¢ incollata alle liste laterali a mezza battuta
parzialmente egressa. La rastrelliera, di noce, ¢ incollata al bordo esterno della tra-
versa posteriore.

La rastrelliera ha intagli a forma di coda di rondine.

A fronte del telaio ¢ inchiodata una cornice di pioppo dorato.

Le punte sulla traversa di bilanciamento sono di ferro.

Sul telaio sono fissate guarnizioni di panno nero, presumibilmente non originali.
II telaio & posto su un sottotelaio d’abete asportabile e tre traverse, applicate per
alzarlo ulteriormente; il tutto aggiunto probabilmente durante le operazioni di
conversione del clavicembalo in fortepiano.

Lo spazio originale del vano dei salterelli era sufficiente per le guide di due registri.
Salterelli e guide non sono pervenuti.

Nello stato attuale, lo strumento ha una meccanica composta di martelli in legno
di frutto. Questi hanno azione ascendente, diretta, con pilota semplice. Le teste dei
martelli, rivolte verso il fronte dello strumento, sono rivestite di pelle morbida, di
colore chiaro, in parte sostituita con pelle marrone maldestramente incollata.

La martelliera, fissata al bordo della tavola armonica, occupa lo spazio che era
destinato alle guide dei salterelli; ampliato per I'occorrenza asportando parte del
somiere e del controsomiere.

Lo strumento ¢ privo di smorzatori.
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FIG. 2 - Dettaglio di una spalletta della tastiera.
Milano, Civico Museo degli Strumenti Musicali.
Inv. n° 620.




I sostegno del clavicembalo consiste in una struttura a telaio con cinque gambe
molto inflesse, in un’interpretazione ridondante dello stile Luigi XV. Le gambe sono
raccordate in testa da un grembiule sagomato, coronato da una cornice entro la quale
¢ inserito lo strumento. Il sostegno ¢ decorato similmente alla cassa, con piccole
scene paesaggistiche sul grembiule e soggetti vegetali; tutto su fondo blu cobalto.
Nel museo di Amburgo ¢ custodito un arpicordo firmato Pasquino Querci in cui
la decorazione di cassa, coperchio e la foggia del sostegno mostrano identica fat-
tura di quelle dello strumento di Milano. Il catalogo® assegna la decorazione al
laboratorio di Leopoldo Franciolini (fine sec XIX); tuttavia i motivi di tale artri-
buzione non sono commentati.

Misure in mm

Fianco sinistro 1. 2037 la. 229-227 sp. 13,8+14,4
Fianco sinistro 1. 2037 la. 229-227 sp. 13,8+14,4
Fianco destro 1. 505 la. 225 sp. 13+14
Fianco curvo la. 225,5-226 sp. 11+14
Fianco di coda 1. 282-283 la. 226-223 sp. 14
Angolo di coda 53°-56°
Listello frontale la. 34,5 sp. 9
Vano tastiera la. 741
Cinta del piano armonico h. 56+60,5
Coperchio sp. 15 ca.
Cornice della tavola armonica la. 10 ca. sp. 5 ca.
Somiere la. 193,5-173 sp. 36,8-37
Ponticello tav. arm. la. 10,3+10,5 h. 12,5-11,7
Ponticello somiere la. 10,7-10,4 h. 13-12,6
Caviglie l. 45 ca. diam. 4,3+4,4
Punte d’aggancio l. esterna 5 ca.  diam. 1,4+1,5
Punte dei ponticelli diam. 1,3+1,5
Tasti sp. 12,4+13
Tasti diatonici 1. 346,5-327
distanza punti
di bilanciamento 141,5-133
Tasti cromatici 1. 306-290
distanza punti
di bilanciamento 122,5-115
Lastrine tasti diatonici sp. 4+4,5
porzione anteriore 1. 36,8
distanza rigature la. 4,5
Blocchetti tasti cromatici 1. 67 ca. la. 11+12,1 h. 11,8+12,7

Tre ottave (Stichmass) 484+484

Telaio sp. 24+22

Traversa anteriore 1. 732

Lista laterale sin. L. 350

Lista laterale des. 1. 332

Traversa di bilanciamento la. 35+35,3 sp. 22

Punte di bilanciamento L. esterna 24,5 ca. diam. 2,1:2.4

Rastrelliera la. 54-54,3 sp. 15,4-15,3

Listello anteriore la. 36,5-36,7 sp. 13,5-12,7

Sottotelaio sp. 21,2+21,7
Incordatura

Lo strumento ha due ordini di corde di 8.

Nota lunghezza delle corde-I ordine attuale
(porzione vibrante)
do! 1607
fa' 1514
do? 1015
fa? 747
do? 505
fa’ 389
do? 265
fa* 202
do’ 137
fa’ 100

A causa dello scollamento del ponticello nel settore relativo ai registri medio e
acuto, la misurazione delle note da fi# a 4o® ¢ da ritenersi indicativa.

Hdentificazione del costruttore

Fin dalle prime ispezioni - alcuni anni fa,
go del museo - mi sorprese la somiglianza
cembalo custodito presso il Musikinstrum

[Kat. N° 92].

La tipologia dei frontali trilobati dei tasti e la sag
tastiera, infatti,

per la compilazione del recente catalo-
di questo strumento con un altro clavi-
enten-Museum dell’Universita di Lipsia

oma delle spallette ai lati della
ricordano analoghe caratteristiche presenti nello strumento firma-
to Giovanni Francesco Franco Fecit 1757 nel mese di Novembre.

Queste affinitd, insufficient da sole a costituire la base di un’attribuzione,
quindi approfondite. Sia le sagome delle spallette sia quelle dei frontali t
sono, nei due clavicembali, assimil

lo delle spallette,

furono

rilobati
abili senza dubbio alla stessa tipologia. Il profi-

pur differente per misure, presenta degli elementi sovrapponibi-

247



[

e N

248

FIG. 3 - Dertaglio dei frontalini dei tasti.
Milano, Civico Museo degli Strumenti Musicali.
Inv. n° 620.

FIG. 4 - Dettaglio della tastiera. Clavicembalo Gio-
vanni Francesco Franco, 1757.

Lipsia, Musikinstrumentenmuseum der Universitit.

[Henkel Hubert. Kielinstrumente.
Musikinstrumenten-Museum
der Karl Marx Universitit Leipzeg - Katalog -
Band 2. Leipzig, 1979].

li; quasi fosse stata usata la stessa dima per tracciarli: in particolare la parte cen-
trale convessa e il profilo concavo superiore.

La presenza di incavi trilobati nel fronte dej tasti, reminiscenza della tradizione
francese del secolo XVII, & una caratteristica talmente peculiare in un cembalo ita-
liano che suggerisce, da sola, una convincente relazione tra i due strumenti.

Un importante procedimento per il riconoscimento dellautore d un clavicemba-
lo consiste nella comparazione delle modanature. Questo metodo si basa sul fatto
che i cembalari usarono le stesse pialle per scorniciare le modanature di diversi
strumenti

Nel nostro caso vi sono due notevoli concordanze tra e modanature dello stru-
mento di Milano e alcune presenti in quello conservato a Lipsia, vale a dire:

— il profilo dei ponticelli e delle cornici interne
— il profilo della cornice della cassa (Lipsia) e del sostegno (Milano).

La leggera discrepanza tra alcune sagome & dovuta ai different; metodi di riprodu-
zione delle modanature usate dai due musei nei loro cataloghi: disegno fatto a mano
(Lipsia) e sezione di calco Stampata a contatto su pellicola fotografica (Milano).

La considerazione che entrambi gli scrumenti presentino pressoché la stessa lar-
ghezza d’ottava - 160,5 mm (Lipsia), 161,3 mm (Milano) - & un dato oggettivo
che suggerisce I'uso della stessa misura locale per disegnare la tastiera.

Altre caratteristiche di secondario rilievo contribuiscono a formare il quadro com-
plessivo dell’affinita tra i due clavicembali. Tra queste vanno notate:

— l'uso del legno di noce per i tasti, la traversa di bilanciamento della tastiera e il
somiere.

— T'uso di ebano e avorio per il rivestimento della tastiera.

Lattribuzione del clavicembalo di Milano a Giovanni Francesco Franco ¢ quindi
avvalorata da un congruo numero di elementi.

Tuttavia nulla si conosce di questo cembalaro tranne il fatto che egli costrui e
firmo lo strumento di Lipsia.

La collezione del museo tedesco si formo a partire dalla raccolta di Paul de Wit.
Questi acquisi il cembalo di Franco, ancora nel XIX secolo, da una famiglia tori-
nese che lo ebbe in possesso per molto tempo prima. Le firme di due vecchi pro-
prietari sono visibili sullo stumento: Giuseppe Busst (sic) e Cristina Rapis.

I costruttore, il periodo e la localita di costruzione s possono arguire da varie
considerazioni; quali le caratteristiche costruttive, le constatazioni storiografiche o
le notizie pervenute sul passato dello strumento: in un ordine che va dalla piu
intrinseca alla piit estrinseca delle osservazioni. Naturalmente una testimonianza
intrinseca, pur passibile di valutazioni arbitrarie, ha sempre valore oggettivo, men-
tre una deduzione fondata su dati esterni allo strumento in esame s presta piit
facilmente ad argomentazioni inesatte.

Nel 1910 Kinsky*, basandosi sulla provenienza del cembalo, ipotizzd che la bot-
tega di Giovanni Francesco Franco fosse ubicata a Torino. Per jl Suo carattere
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FIG. 5 - Firma del costruttore. Clavicembalo Giovanni Francesco Franco, 1757.
Lipsia, Musikinstrumentenmuseum der Universitit. [Henkel Hubert. Kielinstrumente.
Musikinstrumenten-Museum der Karl Marx Universitit Leipzeg - Katalog - Band 2. Leipzig, 1979].

estrinseco, questattribuzione non pud essere accettata acriticamente. Tuttavia la
somiglianza di alcuni caratteri di entrambi gli strumenti in esame con almeno un
altro clavicembalo di sicura scuola torinese® - firmato dai Fratelli Rolando di Tori-
no - rende pilt verosimile l'attribuzione del cembalaro all’area piemontese. In par-
ticolare si nota la similarita di alcune modanature, lo stile delle spallette della
tastiera e, non ultimo (in relazione al cembalo di Milano), il ponticello curvato nei
gravi in luogo dell’usuale ugnatura. Inoltre la misura d’ottava del cembalo torine-

se (159,5 mm) & molto simile a quella dei due strumenti gia citati. Questi carat-

i teri, con altri meno probanti come I'uso dell’ebano per ricoprire i tasti diatonici e

8l del legno di abete per la tavola armonica, testimoniano 'appartenenza del cemba-
il Nr.92 lo di Milano alla stessa scuola di quello dei Rolando.

Conclusioni

Lo studio comparato dello strumento n° 620, conservato nel museo di Milano,
con un altro clavicembalo firmato Giovanni Francesco Franco 1757 e custodito nel

museo dell’Universita di Lipsia, porta alla conclusione che entrambi gli strumenti
siano attribuibili allo stesso costruttore.

Sono state prese in esame le seguenti relazioni:

(™

— Corrispondenza dei profili delle modanature

— Somiglianza delle spallette della tastiera

— Affinita dei frontali trilobati incavati nei tasti

— Simile spaziatura d’ottava

— Analogie di secondaria importanza come la qualita del legno del somiere, dei

tast, della traversa di bilanciamento e delle coperture per il rivestimento della
tastiera.

Dato che lo strumento di Lipsia & 'unico pervenuto del Franco e poiché nulla si

s X oo .
conosce di questo cembalaro, I'attribuzione della sua bottega alla scuola piemon-
12

tese ¢ stata fatta prendendo come riferimento le affinit individuabili tra lo stru-
mento di Milano e un altro cembalo di sicura tradizione piemontese.

I tre strumenti citati nel testo forniscono un rilevante contributo allo studio della
tradizione piemontese, della quale sono pervenute pochissime opere. Le affinita
- qui riscontrate, nel rivelare la coincidenza di alcuni caratteri stilistici, danno la
misura dell’uniformita costruttiva tra le botteghe piemontesi nel Settecento e testi-
moniano un vago riflesso della tradizione cembalaria francese.

| FIG. 6 - Profili delle

f modanature.

FIG. 7 - Profili delle modanature e della spalletta laterale della tastiera.
Clavicembalo Giovanni Francesco Franco, 1757. Lipsia, Musikinstrumen- ‘
{ Milano, Civico Museo degli tenmuseumder Universitit. [Henkel Hubert. Kielinstrumente.

Strumenti Musicali. Musikinstrumenten-Museum der Karl Marx Universitit Leipzig - 1
Inv. n° 620. Katalog - Band 2. Leipzig, 1979].
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NOTE

GALLINT NATALE e GALLINI FRANCO. Museo degli strumenti musicali. Catalogo, Castello Sforze-
sco, Milano 1963.

Sono ancora visibili le tracce delle punte che fissavano sui ponticelli la corda destra del f7.

BEURMANN ANDREAS, Historische Zasteninstrumente. Prestel Verlag, Miinchen, London, New
York, 2000, pagg. 50-52.

KINSKY GEORG, Musikistorisches Museum von Wilhelm Heyer in Céln. Katalog 1. Band.
Kéln, 1910.

Sono grato al dott. Saverio Lo Martire per l'attenzione e la sensibilitd dimostrata nel conceder-
mi di misurare e studiare in modo approfondito lo strumento di sua proprieta.




