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l’appuntamento annuale con la ”strenna” porta con sè (forse anche come 
riflesso delle festività concomitanti) un senso di attesa e curiosità per le nuove 
proposte che vengono dagli autori. ma la “strenna” è anche occasione per 
fissare e approfondire quanto presentato durante l’anno trascorso o, più sem-
plicemente, completare una ricerca iniziata nel numero precedente. 

È su queste due direttrici che si muove il volume di quest’anno: potre-
mo così ripercorrere con françoise fiquet l’amicizia epistolare tra cèzanne e 
Zola, tema trattato nella conferenza tenuta dall’autrice nel novembre 2015, 
così come originato da una conferenza-laboratorio è il contributo di Pieran-
tonio Bonetti sulla vetratistica; nel contempo, ritroveremo le tavolette da sof-
fitto di roberta aglio, la cartografia storica cremonese di giovanni fasani, 
le ricerche di archeologia e di storia medievale di Piermassimo ghidotti e 
simona Bini e il doveroso, affettuoso omaggio al nostro socio onorario e 
decano mario coppetti.

caratterizzante questa “strenna” per la sua originalità è invece un nucleo di 
articoli che focalizzano l’attenzione su cultura, arte, liuteria degli anni trenta-
cinquanta del novecento: nicola arrigoni con la riflessione sul ‘caso’ tea-
trale e cinematografico della farinacciana Redenzione, stefania Bozzetti con il 
ricordo del pittore alverildo Valdemi, marco marigliano con l’analisi della 
corrispondenza tra tullo Bellomi (fra l’altro, fondatore e primo ‘regidore’ della 
famiglia artistica) e Ugo ojetti intorno al “Premio cremona” e fabio Perrone 
che propone un primo incontro con la figura, tutta da scoprire, di giovanni 
iviglia e la sua concezione di una liuteria moderna anche in termini di scambi 
commerciali e protezione dalle frodi. Un tentativo collettivo di rendere il ca-
rattere e il valore di un trentennio complesso e ricco di sollecitazioni.

non è per altro un caso che, allegato a questo numero, si trovi il catalogo 
(curato da tiziana cordani e mariella morandi) della mostra “trenta-cin-
quanta” che, nell’aprile di quest’anno, ha proposto le opere risalenti a quei 
trent’anni di produzione artistica, opere di proprietà dell’adafa.

e poi due interventi eccentrici (nel senso letterale del termine) come quel-
lo di antonio Beltrami che ci restituisce la figura di cyrano de Bergerac, 
sempre in bilico tra realtà e finzione, e la rilettura ‘da linguista’ che davide 
astori propone sull’Arcimboldo di roland Barthes.

Presentazione
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in questa “strenna” c’è anche lo spazio per salutare gli amici che non sono 
più con noi (la rubrica Ricordando... dedicata ad alberto Bruni e a carlo 
tonetti).

come ogni anno dobbiamo ringraziare tutti coloro che hanno reso possi-
bile la pubblicazione: il consiglio direttivo, il comitato scientifico e la reda-
zione, gli autori, fantigrafica e i soci sottoscrittori, che ci seguono in questa 
avventura.

Raffaella Barbierato
Presidente a.d.a.f.a.
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Émile Zola e Paul Cézanne si conobbero al collège Bourbon di Aix-en-Provence 
nel 1852. Con l’aiuto della loro fitta corrispondenza si cerca di far rivivere l’in-
tenso rapporto d’amicizia che li legò, e di seguire i loro rispettivi percorsi artistici 
dal 1858, anno della partenza di Zola per Parigi, fino all’inizio del Novecento. 
Si è creduto a lungo che la pubblicazione de l’Œuvre, un’opera di fantasia nella 
quale Zola aveva preso l’amico come modello di pittore ‘fallito’, avesse segnato la 
fine dei loro legami, ma il recente ritrovamento di una lettera datata 28 novem-
bre 1887, nella quale Cézanne ringrazia Zola per l’omaggio di una copia de la 
terre e gli promette di andarlo a trovare entro breve tempo, fa pensare che tra 
loro non ci sia stata una vera rottura e che siano rimasti legati fino alla morte 
improvvisa di Zola nel 1902.

tra il ‘maestro di aix’ e il capofila del movimento naturalista c’è stato un 
forte legame affettivo di cui possiamo prendere piena coscienza alla lettu-
ra della fitta corrispondenza che si sono scambiati per quasi tre decenni. in 
queste pagine1 vorrei far rivivere gli anni che Paul e Émile hanno trascorso 
insieme ad aix-en-Provence e seguire i loro rispettivi percorsi artistici dalla 
partenza di Zola per Parigi, nel 1858, fino al 1886, anno della pubblicazione 
de L’Œuvre,2 romanzo che ha segnato, se non una vera rottura tra i due artisti, 
per lo meno un allentamento dei loro rapporti di amicizia. 

1. sono particolarmente grata alla dott.ssa raffaella Barbierato, presidente dell’a.d.a.f.a., 
per avermi incoraggiata a riprendere per la “strenna” l’argomento sviluppato in occasione 
della conferenza tenuta presso il nostro sodalizio nel novembre 2015. il titolo che ho scelto 
per l’occasione mi è stato ispirato dalla lettera che Zola scrisse da Parigi a cézanne il 25 marzo 
1860 per invitarlo a lasciare la sua città d’origine, aix-en-Provence, e raggiungerlo nella capitale, 
dove – secondo lui – avrebbe potuto coltivare meglio la sua passione per la pittura. Questa 
missiva figura in P. Cézanne, Correspondance, a cura di J. Rewald, Paris 2006 (les cahiers 
rouges), pp. 87-88 (1a edizione, Éditions fasquelle et grasset, 1978).

2. la prima edizione del romanzo, 14° volume dei Rougon Macquart. Histoire naturelle et 
sociale d’une famille sous le Second Empire, è stata pubblicata da georges charpentier. il ro-
manzo è uscito in italia con il titolo Vita d’artista [milano, fratelli trèves, 1921; traduzione 
dal francese di G. Palma] oppure con L’opera [milano, garzanti, 2011 (i grandi libri, 222); 
traduzione dal francese di F. Cordelli; 1a ed., 1978].

Françoise Bonali Fiquet

cézanne e Zola o “la fratellanza del genio”
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Per approfondire l’argomento bisogna riferirsi principalmente a John re-
wald, le cui prime ricerche su cézanne risalgono agli anni trenta. nell’edi-
zione della Correspondance di quest’ultimo, lo studioso americano mette a 
disposizione del lettore sia le missive dell’artista che numerosi estratti delle 
lettere di Zola a cézanne e lettere di altri corrispondenti indirizzate a lui.3 mi 
sono stati di grande aiuto, oltre ai cataloghi delle numerose mostre dedicate a 
cézanne, anche due bei libri dello scrittore raymond Jean:  Cézanne et Zola 
se rencontrent e Cézanne, la vie, l’espace.4

 

gli anni della gioventù

Émile Zola e Paul cézanne si sono conosciuti ad aix-en-Provence al colle-
gio Bourbon (oggi Lycée Mignet) nel 1852. Pur non essendo nella stessa classe 
(Paul era un anno più vecchio di Émile) diventarono amici e formarono, con 
Jean-Baptistin Baille, il gruppo dei ‘trois inséparables’, che Zola ricorderà in 
La Confession de Claude,5 un volume dove evoca le loro passeggiate nei din-
torni della cittadina e sui sentieri della montagne sainte-Victoire, che diven-
terà per il pittore il ‘motivo per eccellenza’.6 

3. le citazioni delle lettere sono tratte da P. Cézanne, Correspondance, a cura di J. Rewald, 
Parigi 2006. a lavoro ultimato ho potuto leggere inoltre l’opera di recentissima pubblicazione: 
P. Cézanne-É. Zola, Lettres croisées 1858-1887, Paris 2016, curata dallo studioso Henri 
Mitterand, eminente specialista dell’opera di Zola, che ha avuto l’idea di riunire in un solo 
volume la corrispondenza dei due artisti, sino ad ora presentata separatamente. Questa nuova 
edizione, che si distingue per la ricchezza delle note e dei commenti, offre uno strumento di 
prim’ordine per capire pienamente il significato di un intenso e burrascoso rapporto d’amicizia. 
la storia della vita e della rivalità tra cézanne e Zola ha anche ispirato danièle thompson come 
regista di Cézanne et moi, un film molto apprezzato – uscito in francia il 21 settembre 2016 –, 
con interpreti guillaume canet nel ruolo di Zola e guillaume gallienne in quello di cézanne. 

4. Cézanne et Zola se rencontrent è stato pubblicato a arles, presso actes sud, nel 1994, mentre 
Cézanne, la vie, l’espace è uscito a Parigi nel 1986 presso le Éditions du seuil (fiction & cie); 
questo volume è stato riedito nel 2000 con il titolo, Vie de Paul Cézanne presso l’editore arléa. 
oltre che saggista, raymond Jean, scomparso nel 2012, è l’autore di numerosi romanzi, fra i 
quali possiamo citare La Ligne 12 (1973), La Fontaine obscure (1976) e La Lectrice (1986); per 
una lettura di quest’ultimo, vedere “strenna dell’adafa” 2013.

5. É. Zola, La Confession de Claude, Paris 1865. 
6. ai luoghi del ‘Pays d’aix’ dove ‘le maître de sainte-Victoire’ andava a dipingere, è stato 

dedicato il volume Les Sites Cézanniens du Pays d’Aix. Hommage a John Rewald, Paris 1996, pub-
blicato in occasione del convegno Rewald-Cézanne organizzato dalla città di aix-en-Provence, 
dal museo granet, dagli amici del museo granet e dell’opera di cézanne (aix-en-Provence, 
10-12 luglio 1996), associato alla mostra fotografica Les Sites Cézanniens du Pays d’Aix vus 
par John Rewald, presentata al museo granet dal 9 luglio al 30 settembre dello stesso anno. 
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cézanne ha dipinto la montagna sotto molteplici angolazioni, da Bellevue, 
dall’altipiano di Bibémus, dal Jas de Bouffan,7 da montbriand, da gardanne, 
o dal suo atelier dei lauves, alla fine della sua vita, ma soprattutto dalla strada 
del tholonet, un villaggio alle porte di aix-en-Provence. 

la sainte-Victoire era molto amata dai pittori provenzali. fra i quadri 
posseduti dal museo granet di aix, possiamo citare La Montagne Sainte-
Victoire et la Tour de La Queirié (fig. 1), di Jean-antoine constantin (1756-
1844)8 e La Montagne Sainte-Victoire vue d’une cour de ferme du Malvalat 
(fig. 2) di françois-auguste granet (1875-1849),9 che si distinse per la pit-
tura di storia, gli interni di chiese romane, chiostri abbandonati e templi, ma 
anche per tele più intime realizzate en plein air al tempo del suo lungo sog-
giorno romano tra il 1802 e il 1824 e nel corso dei successivi anni trascorsi 
a Parigi e a Versailles, come sottolineato dalla mostra Granet. Roma e Parigi, 
la natura romantica, che l’accademia di francia a roma gli ha dedicato nella 
primavera del 2009. 

come si può osservare, in queste due tele la sainte-Victoire è appena ab-
bozzata sullo sfondo mentre diventerà una vera protagonista nei quadri di 
cézanne, che l’ha rappresentata in oltre trenta tele. fra le più note, ricor-
diamo La Montagne Sainte-Victoire (verso il 1890) del museo d’orsay (fig. 
3), con la rappresentazione in primo piano a sinistra di un pino che dà una 
bella profondità al quadro, oppure La Sainte-Victoire vue de la route du Tho-
lonet, dipinta negli anni 1895-1900 e conservata a san Pietroburgo al museo 
dell’ermitage (fig. 4).

Un’altra fonte d’ispirazione per cézanne è stata l’arc, di cui egli evoca “le 
riant bord” in una poesia indirizzata a Zola.10 fantasticando sui momenti 
passati sulle rive di questo fiumicello dei dintorni di aix-en-Provence, dove 
andava a fare il bagno con Zola e Baille, l’artista ha dipinto più volte delle 
bagnanti o dei bagnanti. al museo d’orsay si trovano due gruppi di Bagnanti 
realizzati rispettivamente negli anni 1874-1875 e nel 1890. 

cézanne e Zola erano di condizione sociale molto diversa. raymond Jean 
lo sottolinea in Cézanne et Zola se rencontrent, dove oppone “il figlio d’immi-

7. si tratta della casa di famiglia, vicino a aix, dove cézanne amava rifugiarsi. 
8. nella sua recensione della mostra Dessins de Jean-Antoine Constantin, allestita al museo 

granet di aix-en-Provence nel 2010, il critico e gallerista d’arte alain Paire precisa che questo 
pittore di origini marsigliesi, considerato da lui un “magnifique paésagiste”, fu il primissimo 
interprete della montagne sainte-Victoire (“le courrier d’aix”, 13 febbraio 2010; disponibile 
online: http://www.galerie-alain-paire.com).

9. granet lasciò alla sua città i suoi quadri e disegni che, assieme alle sue collezioni d’arte 
olandese e italiana del XVii secolo, costituiscono un fondo importante del museo di aix-en-
Provence, che gli è stato intitolato nel 1949, in occasione del centenario della sua morte.

10. citata in Jean, Cézanne, la vie, l’espace …,  p. 11.
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grato” al “figlio di cappellaio diventato banchiere”.11 francesco Zola, il padre 
di Émile, di origini venete, si trasferì con la famiglia ad aix-en-Provence nel 
1843, dopo aver ottenuto l’appalto della costruzione di opere idrauliche per 
portare l’acqua alla cittadina provenzale, ma durante i lavori della diga e del 
canale – che ancora oggi viene chiamato canal Zola – si ammalò di polmoni-
te e morì improvvisamente, lasciando una successione difficile e molti debiti. 
Ben diversa la situazione del padre di Paul, louis-auguste cézanne, che con 
un socio aveva fondato, nel 1848, la banca cézanne-cabassol dopo essersi 
arricchito con il commercio dei cappelli.12

allorché cézanne, di famiglia agiata,13 poté iscriversi alla scuola di disegno 
della città  e dedicarsi interamente alla pittura dopo aver superato l’esame di 
maturità, Émile, che viveva con il nonno ad aix, fu costretto a lasciare la città 
nel 1858 per raggiungere sua madre, che era in grandi difficoltà economiche 
a Parigi. grazie all’appoggio di un amico del padre, Zola entrò come borsista 
al liceo scientifico ‘saint-louis’, che avrebbe dovuto aprirgli le porte delle 
‘grandes écoles’. Purtroppo i risultati scolastici che conseguì non furono all’al-
tezza delle sue aspettative; trapiantato a Parigi nel corso dell’anno scolastico, 
isolato in mezzo ad alunni ricchi ed arroganti, incontrò forti difficoltà nelle 
materie scientifiche; l’anno successivo si ammalò gravemente e fu bocciato 
all’esame di maturità. 

tenuto conto della delicata situazione finanziaria della madre, Émile pre-
ferì cercarsi un impiego. lavorò alla dogana e poi alla casa editrice Hachet-
te, dove inizialmente dovette accontentarsi di un impiego modesto prima di 
passare al settore pubblicitario, che gli diede l’opportunità di conoscere i più 
grandi scrittori della capitale. da Parigi, Zola rimase in contatto con gli amici 
di aix e in particolare con cézanne. 

È interessante seguire il dialogo epistolare dei due amici, che si intensifi-
cherà negli anni 1858-1861. il 25 marzo 1860, Zola consiglia a cézanne di 
portare avanti parallelamente sia gli studi di giurisprudenza che la pittura e, 
pieno di fiducia, gli racconta che ha fatto un sogno premonitore:

Ho fatto un sogno l’altro giorno, – avevo scritto un bel libro, un libro sublime 
che tu avevi illustrato di belle, sublimi incisioni. i nostri due nomi scritti in 
lettere dorate risplendevano, uniti sullo stesso foglio, e, in questa ‘fratellanza 

11. Jean, Cézanne et Zola se rencontrent ..., pp. 7 e 10. 
12. l’industria dei feltri era, in quel periodo, molto florida ad aix-en-Provence. 
13. se cézanne ha potuto continuare a dipingere, è grazie alla fortuna del padre. Quando 

morì, nel 1886, louis-auguste cézanne lasciava a ciascuno dei suoi tre figli 400.000 franchi 
di quel tempo investiti in beni mobili e immobili, il che assicurava a Paul una rendita annuale 
di 25.000 franchi.
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del genio’,14 passavano inseparabili alla posterità. non è per il momento che 
un sogno,  purtroppo.15 

Émile non cessa di stimolare l’amico che ha poca fiducia in se stesso e si ab-
bandona allo scetticismo. lo invita a superare i momenti di scoraggiamento16 

e a credere nel suo lavoro. Paul, che cerca la sua strada nel dubbio e con molte 
esitazioni, accetta nell’aprile 1861, di raggiungere Émile a Parigi. segue il pro-
gramma abbozzato dall’amico in una sua lettera della primavera precedente,17 
frequentando l’Académie Suisse nell’isola saint-louis, dove può dedicarsi allo 
studio del modello dal vivo18 e incontra altri pittori, come antoine guillemet, 
armand guillaumin e soprattutto Pissarro, la cui amicizia gli sarà particolar-
mente preziosa; si reca anche regolarmente al louvre dove può ammirare i suoi 
pittori preferiti: Veronese, tintoretto, murillo, delacroix e courbet.

cézanne era di carattere scontroso e lo dimostra quando fa il ritratto di 
Zola; insoddisfatto del suo lavoro, non smette di brontolare e minaccia di 
lasciare Parigi dove aveva raggiunto l’amico. si arrabbia e finisce col rom-
pere la tela. Questo comportamento violento ci fa capire con quanto ardo-
re egli dipingesse. “timido e primitivo” – così lo definisce numa coste in 

14. la sottolineatura è mia. 
15. “J’ai fait un rêve, l’autre jour – j’avais écrit un beau livre, un livre sublime que tu avais 

illustré de belles, de sublimes gravures. nos deux noms en lettres d’or brillaient, unis sur 
un même feuillet, et, dans cette fraternité du génie, passaient inséparables à la posterité. ce 
n’est encore qu’un rêve malheureusement”, in Cézanne, Correspondance...,  p. 88 (e in P. 
Cézanne-E. Zola, Lettres croisées..., p. 133); la traduzione in italiano di questa citazione e di 
quelle successive è mia. 

16. avendo saputo che gli capitava di gettare i suoi pennelli contro il soffitto, Zola cerca di 
star vicino all’amico e, nel luglio 1860, gli scrive: “tu jettes, me dis-tu, parfois tes pinceaux au 
plafond, lorsque la forme ne suit pas ton idée. Pourquoi ce découragement, ces impatiences? Je 
les comprendrais après des années d’études, après des milliers d’efforts inutiles. reconnaissant 
ta nullité, ton impossibilité de bien faire, tu agirais sagement alors en foulant palette, toile et 
pinceaux sous tes pieds”, in Cézanne, Correspondance..., p. 106 (e in P. Cézanne-E. Zola, 
Lettres croisées..., p. 168). 

17. nella sua lettera del 3 marzo 1860, Émile gli aveva descritto il modo in cui avrebbe potuto 
organizzare le sue giornate: “Voici comment tu pourras diviser ton temps. de six à onze, tu 
iras dans un atelier peindre d’après le modèle vivant; tu déjeuneras, puis de midi à quatre, tu 
copieras, soit au louvre, soit au luxembourg, le chef-d’œuvre qui te plaira. ce qui fera neuf 
heures de travail; je crois que cela suffit et que tu ne peux tarder, avec un tel régime, de bien 
faire. […] Puis, le dimanche, nous prendrons notre volée et nous irons à quelques lieues de 
Paris; les sites sont charmants et, si le cœur t’en dit, tu jetteras sur un bout de toile les arbres 
sous lesquels nous aurons déjeuné. […] travaillons, travaillons, c’est l’unique moyen d’arriver” 
(in Cézanne, Correspondance..., pp. 83-84).

18. farà il ritratto del Nègre Scipion, uno dei modelli dell’Académie Suisse. 
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una lettera a Zola –,19 l’artista non sapeva controllare le sue reazioni istintive 
e si arrabbiava facilmente. il ritratto dello scrittore lo realizzerà negli anni 
1869-1870. il quadro, conservato in Brasile al museo d’arte di san Paolo, 
s’intitola Paul Alexis lisant à Zola (fig. 6).20 Questa tela, assieme al Nègre 
Scipion,21 è stata esposta nel 2003 a roma, in occasione della mostra Ritratti 
e Figure – Capolavori impressionisti allestita nel complesso del Vittoriano, e 
nel 2011-2012, al musée du luxembourg a Parigi, per la mostra Cézanne 
et Paris,22 organizzata dalla réunion des musées nationaux-grand Palais in 
collaborazione con il Petit Palais, il museo delle Belle arti della città di Parigi 
e il museo d’orsay. 

“Un tempo di lotte febbrili”23

nonostante i cambiamenti d’umore del pittore, Paul e Émile rimangono 
molto uniti. Zola s’interessa al lavoro degli artisti che vogliono smuovere la 
pittura. nel 1863, assieme a Paul visita il Salon des Refusés, dove prende co-
scienza della statura di manet, che espone Le Déjeuner sur l’herbe. l’accoglien-
za del quadro, che era stato rifiutato dal salone ufficiale, fu piuttosto bur-
rascosa: numerosi critici considerarono l’opera volgare, trattandosi di nudi 
femminili in libertà in compagnia di giovanotti borghesi. ma non fu solo il 
soggetto a sollevare lo sdegno degli osservatori: anche la modernità nello stile, 
dal punto di vista cromatico e compositivo, venne aspramente criticata.

dopo il Salon del 1866, dal quale “tutta la scuola realista fu esclusa: cézan-
ne, guillemet e gli altri [persino renoir]”, sottolinea raymond Jean,24 Zola 

19. citata in Jean, Cézanne, la vie, l’espace…, p. 27.
20. Zola è rappresentato nel giardino della sua casa del quartiere delle ‘Batignolles’. Paul 

alexis era un scrittore che frequentava assiduamente la casa di Zola ed è l’autore della prima 
biografia dedicata allo scrittore: Émile Zola, notes d’un ami, pubblicata nel 1882 da georges 
charpentier, l’editore dei naturalisti; la versione italiana di questa pubblicazione è stata curata 
da F. Della Pergola (P. Alexis, Emilio Zola. Note d’un amico, milano 1958). 

21. il Nègre Scipion, oggi al museo d’arte di san Paolo in Brasile, è appartenuto a monet 
che lo teneva appeso nella sua camera da letto, assieme ad una natura morta con mele e a un 
paesaggio dell’estaque (catalogo della grande mostra Cézanne – allestita a Parigi, galeries 
nationales du grand Palais, 25 settembre 1995 - 7 gennaio 1996, londra, tate gallery, 8 
febbraio - 28 aprile 1996 e filadelfia, Philadelphia museum of art, 26 maggio - 18 agosto 
1996 – milano 1995, p. 567).

22. la mostra è stata aperta dal 12 ottobre 2011 fino al 26 febbraio 2012. È disponibile 
online un percorso virtuale – curato da marguerite moquet –, dei quadri riuniti per l’occasione, 
al seguente indirizzo: http://museeduluxembourg.fr/node/116  

23. riprendo l’espressione “Un temps de luttes et de fièvres”, usata da Zola nel saggio Le 
Moment artistique e citata in Jean, Cézanne et Zola se rencontrent ..., p. 66.

24. ivi, p. 64.
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decise di intervenire e di prendere la difesa dei suoi amici pittori. lo fece 
sulle colonne dell’“Événement”, il giornale di Villemessant, dove commentò 
i quadri degli artisti che stimava: corot, daubigny e soprattutto Pissarro. È 
sorprendente che non nomini mai cézanne, anche fra i pittori maltrattati 
dalla giuria, ma a quel tempo secondo lui, il pittore era ben lontano dall’aver 
trovato la piena misura del suo genio. tuttavia quando, nel maggio 1866, riu-
nì i suoi articoli in un opuscolo intitolato Mon Salon,25 scrisse una prefazione 
sotto forma di lettera-manifesto indirizzata all’ “amico Paul cézanne”,26 dove 
esaltava la loro amicizia decennale:

sei tutta la mia giovinezza; condividi ognuna delle nostre gioie, ognuna delle 
mie sofferenze. le nostre menti, nella loro fratellanza, si sono sviluppate fianco 
a fianco. oggi abbiamo fede in noi stessi, abbiamo penetrato i nostri cuori e 
la nostra carne. 

[…] sai che eravamo dei rivoluzionari senza saperlo? Ho appena avuto la pos-
sibilità di dire ad alta voce ciò che abbiamo detto sottovoce per dieci anni.27

Per ringraziarlo di quest’omaggio, cézanne dipinse un enorme ritratto di 
suo padre mentre legge “l’Événement” (fig. 7), che non era certamente il suo 
giornale abituale. 

nel 1870, durante la guerra franco-prussiana, cézanne si rifugiò all’e-
staque, un piccolo villaggio di pescatori che si affaccia sul golfo di marsi-
glia, dove sua madre aveva una casa sulla piazza della chiesa, portando con 
sé Hortense fiquet, la giovane modella che aveva conosciuto a Parigi l’anno 
prima. 

Zola lo raggiunse ma si concesse soltanto alcuni giorni di riposo. Per essere 
più vicino alle preoccupazioni dei suoi compatrioti, lo scrittore si trasferì a 
marsiglia, dove fondò con alcuni amici un giornale d’ispirazione repubblica-
na, “la marseillaise”, prima di recarsi a Bordeaux per seguirvi i lavori dell’as-
semblea. cézanne, invece, riuscì a consacrarsi interamente alla sua pittura 

25. É. Zola, Mon Salon, Paris 1866. 
26. la ‘Lettre-dédicace’ indirizzata a cézanne porta la data dell’ultimo articolo pubblicato 

da “l’Événement”, 20 maggio 1866, in É. Zola, Écrits sur l’art, a cura di J.-P. leduc-adine, 
Paris 1991 (tel, 174), p. 478.

27. “tu es toute ma jeunesse; je te retrouve mêlé à chacune de nos joies, à chacune de mes 
souffrances. nos esprits, dans leur fraternité, se sont développés côte à côte. aujourd’hui, au 
jour du début, nous avons foi en nous, nous avons pénétré nos cœurs et nos chairs. […]. sais-tu 
que nous étions des révolutionnaires sans le savoir? Je viens de pouvoir dire tout haut ce que 
nous avons dit tout bas pendant dix ans”, in Jean, Cézanne, la vie, l’espace..., pp. 119-120. la 
traduzione in italiano è mia.
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durante l’inverno particolarmente rigido del 1870-1871, che gli ispirò, tra gli 
altri, il sorprendente Neige fondante à L’Estaque.28 

finita la guerra, cézanne tornò a Parigi, poi raggiunse Pissarro a Pontoise. 
di Pissarro si può ricordare ad esempio Vue de l’Hermitage, la côte du Jallais 
à Pontoise (fig. 8), esposto nel 2000 alla mostra De Fra Angelico à Bonnard. 
Chefs-d’œuvre de la Collection Rau,29 che inaugurò il nuovo musée du luxem-
bourg a Parigi. 

seguendo l’esempio di Pissarro, accanto al quale si sentiva in un clima di 
fiducia,30 cézanne cominciò a dipingere all’aperto “per disciplinare la sua sen-
sibilità e la sua sensualità impetuosa con uno studio rigoroso della natura”.31 
l’influsso di Pissarro è riconoscibile anche nella scelta del soggetto. come il 
suo amico, negli anni 1872-1873, cézanne dipinse molte tele raffiguranti 
strade di villaggio costeggiate da abitazioni contadine, come in Route de vil-
lage, Auvers, oppure nella Maison du docteur Gachet à Auvers-sur-Oise (fig. 
9). Questo quadro testimonia la riconoscenza dell’artista nei confronti del 
dottor gachet, un medico appassionato d’arte, che gli diede ospitalità in un 
momento in cui si trovava in una situazione economica particolarmente pre-
caria.32 c’è stata una grande complicità artistica tra cézanne e Pissarro come 
fa capire lucien Pissarro nella sua corrispondenza. 

nel 1874 cézanne, ritornato a Parigi, partecipò alla prima mostra tenuta 
dai pittori impressionisti nel salone di nadar; presentò tre opere, fra le quali 
La maison du pendu, Auvers-sur-Oise, una delle pochissime tele a trovare un 
acquirente, nonostante fosse stata derisa da molti visitatori.33 

28. Jean, Cézanne, la vie, l’espace..., p. 143. l’osservazione prolungata del mare contribuì a 
schiarire i colori della sua tavolozza, come nella rappresentazione del ben noto Golfe de Marseille, 
vu de L’Estaque (1878-1879), conservato al museo d’orsay a Parigi. 

29. medico tedesco erede di una ricca famiglia di industriali, il dott. rau esercitò per molti 
anni in congo, ed è stato un grande collezionista di opere d’arte.  

30. Pissarro era convinto che se cézanne fosse restato un po’ di tempo nell’oise, avrebbe 
stupito numerosi artisti che avevano avuto troppa fretta nel condannarlo (cfr. la sua lettera 
del 3 settembre 1872 ad antoine guillemet, citata in J. Rewald, Cézanne, Paris 1995, p. 95. 
Pissarro farà il ritratto di cézanne attorno al 1874. 

31. r. Brettell, Pissarro, Cézanne et le groupe de Pontoise, in L’Impressionnisme et le paysage 
français, Paris 1985, p. 105. 

32. Visto che Paul non aveva il coraggio di confessare al padre la sua relazione con Hortense 
fiquet e la nascita del figlio, all’inizio del 1872, era costretto a vivere con la pensione da celibe 
che suo padre gli versava. nei momenti di maggiore difficoltà, cézanne si rivolse in più occa-
sioni a Zola che non gli fece mai mancare il suo sostegno. 

33. nonostante il suo nome (che è quello dell’ex proprietario bretone della casa e perciò non 
fa riferimento a un suicidio), questa tela portò fortuna a cézanne poiché durante la mostra da 
nadar fu acquistata dal conte doria di torino. in seguito entrò a far parte della prestigiosa 
collezione di Victor chocquet, uno dei primi ammiratori di cézanne. fu poi acquistata dal 
banchiere isaac de camondo che la donò successivamente al museo del louvre nel 1911. 
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nel confronto ravvicinato fra cézanne e Zola, raymond Jean si chiede se 
quest’ultimo non fosse a suo modo un pittore. l’autore dei Rougon-Macquart 
ne aveva certamente lo sguardo e il senso acuto dell’immagine. molte sue 
pagine contengono delle descrizioni che fanno pensare ai processi di com-
posizione della pittura impressionista, sia per la scelta dei luoghi – cabarets, 
trattorie, bistrots, viali, stazioni, teatri – dei personaggi – lavandaie, stiratrici, 
attrici –, e dei temi – incontri, passeggiate in barca nelle tonalità di degas, 
renoir, manet, Bazille, Pissarro o cézanne. la capacità che aveva Zola di 
rendere l’aspetto concreto delle cose e di captare le sensazioni che emanano da 
loro, come nel Ventre di Parigi (1873), dove evoca in modo colorito il mondo 
brulicante delle Halles, spiega in parte, secondo il critico, perché sia rimasto 
attento al lavoro dei pittori del suo tempo.

nella corrispondenza che i due amici scambiano negli anni 1877-1878 si 
può notare un certo riserbo di cézanne nei confronti di Zola. Paul si lamenta 
della sua situazione finanziaria, dell’ostilità della gente nei suoi confronti34 e 
del suo insuccesso. in una lettera scritta da aix, si definisce “un povero pitto-
re che non ha mai saputo far niente”.35 egli fa molta fatica ad affermarsi e i 
pareri su di lui sono contrastanti. certo ha i suoi ammiratori e dei sostenitori 
come Victor chocquet, impiegato del ministero delle finanze e collezionista 
di opere d’arte, che aveva incontrato grazie a renoir.36 

nel 1876 cézanne gli fece il ritratto (fig. 10), che fu esposto assieme ad 
altre 16 tele alla terza mostra degli impressionisti organizzata nel 1877 nei 
locali di un appartamento in rue le Peletier. Questo quadro, ora conservato 
a new York in una collezione privata, suscitò un grande sconcerto. degas lo 
giudicò “il ritratto di un pazzo fatto da un pazzo”,37 ma non sfuggi a certi 
critici l’arditezza di questo dipinto, realizzato a piccoli tocchi. 

negli articoli della rivista “l’impressioniste. Journal d’art”, che fece usci-
re in difesa degli impressionisti in occasione della mostra, il critico d’arte  
georges rivière denunciò la mala fede dei visitatori, rimproverandoli di cre-
pare dal ridere davanti ai quadri del pittore provenzale:  

Questa tela oggi al museo d’orsay, com’è noto, fu presentata qualche anno fa alla mostra 
Cézanne et Paris, allestita al musée du luxembourg dal 12 ottobre 2011 al 26 febbraio 2012 
(http://museeduluxembourg.fr/objet/la-maison-du-pendu).

34. r. Jean cita il post-scriptum di una lettera di cézanne a Pissarro, nel quale dice: “si les 
yeux des gens d’ici [era allora all’estaque], lançaient des œillades meurtrières, il y a longtemps 
que je serais foutu. ma tête ne leur revient pas”.

35. lettera a Zola del 1 giugno 1878, in Cézanne, Correspondance ..., p. 211, e in P. 
Cézanne-E. Zola, Lettres croisées..., p. 352.

36. Jean, Cézanne, la vie, l’espace, p. 168.
37. citato da Silvia Borghesi, in Cézanne, milano 1998, p. 67.
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Per conto mio, riconosco che il signor cézanne è, nelle sue opere, un greco della 
‘belle époque’; i suoi quadri hanno la calma, la serenità eroica delle pitture e delle 
terracotte antiche e gli ignoranti che ridono davanti ai Baigneurs per esempio, 
mi fanno l’effetto di barbari che criticano il Partenone. il signor cézanne è un 
pittore e un gran pittore […]; appartiene alla razza dei giganti. [...] l’avvenire 
saprà classificarlo in mezzo ai suoi pari accanto ai semidei dell’arte.38

Zola non condivideva interamente il parere di rivière. nella sua recensio-
ne della terza mostra impressionista, se da un lato affermava che cézanne è “il 
maggior colorista del gruppo”, rimaneva convinto che il pittore non si fosse 
“pienamente realizzato”.39 

gli anni del distacco

all’intensa attività di Zola, che pubblica un romanzo dopo l’altro,40 si oppo-
ne il percorso esitante di cézanne, che si sente a disagio a Parigi e vive sempre 
di più nel sud: a aix, ma anche all’estaque41 e a gardanne, dove soggiorna nel 
1885-1886. È in questo vecchio villaggio abbarbicato sulla collina del cativel, 
che cézanne riceve L’Œuvre. Questo romanzo, pubblicato nel 1886, è il XiV 
volume dei Rougon-Macquart, la serie di venti romanzi con i quali lo scrittore 
ha voluto dare una rappresentazione esaustiva della società del secondo impero. 

L’Opera (fig. 11), ambientata nel mondo letterario e artistico, narra il 
dramma del pittore claude lantier – figura già presente nel Ventre di Parigi –, 
che non riesce a portare a termine l’opera gigantesca che ha in mente e si to-
glie la vita di fronte all’opera incompiuta. nel romanzo rivivono i ricordi del 
giovane Zola, l’amicizia con gli impressionisti, i Salons, i primi esperimenti 
en plein air e una fittissima rete di dettagli autobiografici che confermano 

38. “Pour ma part, j’avoue que je ne connais pas de peinture qui porte moins à rire que 
celle-là… m. cézanne est dans ses œuvres, un grec de la belle époque; ses toiles ont le calme, 
la sérénité héroïque des peintures et des terres cuites antiques et les ignorants qui rient devant 
les Baigneurs, par exemple, me font l’effet de barbares critiquant le Parthénon. m. cézanne 
est un peintre et un grand peintre […]; [il] appartient à la race des géants” […] et l’avenir 
saura le classer parmi ses pairs à coté des demi-dieux de l’art”, in Jean, Cézanne, la vie, l’espace, 
p. 184. la traduzione è mia.

39. articolo pubblicato nel “sémaphore de marseille” del 19 avril 1877, ripreso in É. Zola, 
Écrits sur l’art, Paris 1970, pp. 355-359.

40. dopo Nana, pubblicato nel 1880, seguono, dal 1882 al 1985, Pot-Bouille, Au Bonheur 
des Dames, La Joie de vivre e Germinal.

41. sono di questo periodo i Rochers à L’Estaque conservati al museo d’arte moderna di san 
Paolo in Brasile.
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l’intenzione dello scrittore di ispirarsi a personaggi e amici del suo tempo. 
il protagonista del volume è l’amico d’infanzia del romanziere sandoz, 

che presenta numerose affinità con lo stesso Zola. ciò che li accomuna di 
più è la loro eccezionale capacità di lavoro. in alcuni brani del capitolo Xi, 
sandoz parla del suo lavoro con lantier, deluso del suo ultimo quadro: pen-
sava di mandarlo al Salon ma non lo soddisfa. sandoz precisa all’amico che la 
scrittura gli richiede un duro lavoro, che paragona ad un vero mostro che lo 
perseguita senza dargli tregua: 

da quando scendo dal letto, la mattina, il lavoro mi afferra, mi inchioda 
al tavolo, senza lasciarmi respirare una boccata d’aria; poi mi segue quando 
mangio, mastico sordamente le mie frasi assieme al mio pane; mi accompagna 
quando esco, torna a mangiare nel mio piatto, si sdraia la sera sul mio cuscino, 
così spietato che non ho mai facoltà di arrestare il lavoro in corso, che seguita 
a proliferare anche nel profondo del mio sonno...42

Per rappresentare lantier, descritto come un “genio abortito”, un pitto-
re che si trova nell’impossibilità di realizzare pienamente la propria creativi-
tà, Zola si è ispirato a diversi artisti del suo tempo: manet, monet e anche 
cézanne.

Quando quest’ultimo legge il romanzo e si riconosce nel ritratto di lan-
tier, è profondamente ferito; ma nonostante tutto, dando prova di grande di-
gnità, risponde all’amico per ringraziarlo, con una lettera cordiale ma fredda. 

Ho appena ricevuto L’Œuvre, che tu gentilmente hai voluto inviarmi. ringrazio 
l’autore dei Rougon-Macquart di questa buona testimonianza del ricordo e gli 
chiedo di permettermi una stretta di mano ripensando ai vecchi tempi. 

tuo, con lo slancio dei tempi passati. 
Paul cézanne43

42. Zola, L’opera..., p. 263. il testo francese è citato da Jean in Cézanne et Zola se rencontrent: 
“dès que je saute du lit, le matin, le travail m’empoigne, me cloue à ma table, sans me laisser 
respirer une bouffée de grand air; puis, il me suit au déjeuner, je remâche sourdement mes 
phrases avec mon pain; puis il m’accompagne quand je sors, rentre dîner dans mon assiette, se 
couche le soir sur mon oreiller, si impitoyable que jamais je n’ai le pouvoir d’arrêter l’œuvre en 
train, dont la végétation continue, jusqu’au fond de mon sommeil…” (p. 103).

43. diamo di seguito il testo originale: “gardanne, 4 avril 1886. mon cher Émile, Je viens 
de recevoir L’Œuvre, que tu as bien voulu m’adresser. Je remercie l’auteur des Rougon-Macquart 
de ce bon témoignage de souvenir, et je lui demande de me permettre de lui serrer la main en 
songeant aux anciennes années. tout à toi sous l’impulsion des temps écoulés. Paul cézanne” 
(in Cézanne, Correspondance..., p. 283. secondo Henri mitterand, che legge una versione un 
po’ diversa dell’ultima frase della missiva, cézanne saluta l’amico scrivendo: “tout à toi sous 
l’impression des temps écoulés” (cfr. P. cézanne-e. Zola, Lettres croisées..., p. 418; la sottoli-
neatura è mia).
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lo scrittore ha innegabilmente mancato di tatto nel mandare al suo amico 
d’infanzia un’opera di fantasia nella quale l’ha preso come modello di un pit-
tore “fallito”,44 un testo nel quale l’artista poteva aver l’impressione di leggere 
la propria orazione funebre, visto che si conclude con il suicidio di lantier. 

il 28 aprile 1886, con il consenso del padre che morirà qualche mese dopo, 
cézanne sposa Hortense fiquet, sua compagna da molti anni. Hortense fu 
una modella particolarmente disponibile e paziente e l’artista la raffigurò in 
tante pose, sempre più astratta e lontana, come si può osservare confrontando 
questi due ritratti: il primo, intitolato Mme Cézanne au jardin (fig. 12), è stato 
realizzato negli anni 1879-1880, il secondo (fig. 13) una decina d’anni dopo.

Per molto tempo si è pensato che l’ultima lettera di cézanne a Zola fosse 
quella del 4 aprile 1886 e che i due artisti avessero smesso di frequentarsi. 
Questa tesi è stata contestata in anni recenti da eminenti studiosi di Zola, 
in particolare da Henri mitterand e alain Pagès, secondo i quali è difficile 
vedere in queste poche righe una dichiarazione di rottura.45 Pagès è tornato 
sulla questione a seguito del ritrovamento e della successiva vendita all’asta 
di una lettera di cézanne a Zola del 28 novembre 1887,46 di cui riportiamo 
il testo di seguito: 

mon cher Émile,
Je viens de recevoir de retour d’aix le volume La Terre que tu as bien voulu 
m’adresser. Je te remercie pour l’envoi de ce nouveau rameau poussé sur l’arbre 
généalogique des rougon-macquart. Je te prie d’accepter mes remerciements 
et mes plus sincères salutations.

Paul cézanne

Quand tu seras de retour j’irai te voir pour te serrer la main.47

44. alla fine della cena organizzata da sandoz, desideroso di riunire i suoi vecchi amici, 
alcuni di questi si dimostrano particolarmente spietati nei confronti di lantier, sul quale fanno 
cadere la responsabilità del loro insuccesso. i più accaniti sono Jory, mahoudeau e gagnière, 
che qualificano il loro amico di: “grand peintre raté, [d’] impuissant incapable de mettre une 
figure debout, malgré son orgueil” (citato in Jean, Cézanne et Zola se rencontrent..., p. 112).

45. H. Mitterand, Zola tel qu’en lui-même, Paris 2009, pp. 198-199; a. Pagès, Les san-
glots de Cézanne, in Impressionnisme et littérature, a cura di g. Gengembre, Y. Leclerc e f. 
Naugrette, mont-saint-aignan 2012, pp. 63-72.

46. l’asta fu organizzata da sotheby’s france nel novembre 2013. stimata dai 4000 ai 6000 
euro, questa lettera fu acquistata al prezzo di 27500 euro da un collezionista privato.

47. il proprietario della lettera ha autorizzato la société Paul cézanne a pubblicarla in facsi-
mile sul suo sito. Per il testo della lettera citata, faccio riferimento alla trascrizione dell’originale 
pubblicata sul sito della société Paul cézanne in data 11 aprile 2014: http://www.societe-
cezanne.fr/tag/alain-pages/#prettyPhoto. il testo di questa missiva, di cui diamo di seguito la 
traduzione italiana, è ora disponibile anche nell’edizione P. Cézanne-É. Zola, Lettres croisées 
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le righe indirizzate da cézanne a Zola per ringraziarlo dell’omaggio di una 
copia de La Terre, in sé banali, “fanno oggi l’effetto di un colpo di fulmine”, 
commenta Pagès, “questo per via della data alla quale sono state scritte: il 28 
novembre 1887, vale a dire più di un anno dopo la pretesa rottura tra Zola e 
cézanne a seguito della pubblicazione de L’Œuvre, nel marzo 1886”.48 Visto 
il tono piuttosto amichevole di questa nuova lettera, posteriore di 19 mesi a 
quella del marzo 1886 con la quale cézanne ringraziava l’autore dei Rougon 
Macquart dell’omaggio di una copia del romanzo, non si può parlare di rottura 
tra i due artisti, ma indubbiamente i loro rapporti non sono più stati gli stessi. 

nel 1896 il pittore provenzale numa coste tentò, ma senza successo, di far 
incontrare cézanne e Zola in occasione della venuta di quest’ultimo ad aix-en-
Provence. era difficile per l’artista dimenticare il recente articolo del “figaro”, in 
cui lo scrittore continuava a stroncare la sua pittura, come si legge in questo passo:

certo, sono trascorsi trent’anni [da Mon Salon, pubblicato nel 1866], e ho 
perso un po’ di interesse per la pittura. sono cresciuto, per così dire, nella stessa 
culla con il mio amico fraterno Paul cézanne del quale solo oggi si scoprono 
le geniali manifestazioni di grande pittore abortito. frequentavo un gruppo di 
giovani artisti: fantin, degas, renoir, guillemet e altri che la vita ha disperso, 
seminandoli a tappe diverse del successo: e anch’io ho seguito il mio cammino 
scostandomi dagli ateliers amici e portando la mia passione altrove.49 

al momento dell’Affaire Dreyfus, a favore del quale Zola si schierò, pubbli-
cando sul giornale “l’aurore” una lettera di denuncia di tutti quelli che ave-
vano fatto ingiustamente condannare il capitano per tradimento – il famoso 
“J’accuse” indirizzato all’allora Presidente della repubblica –, i due amici 
hanno posizioni opposte. le loro vite divergono sempre di più. il successo di 
Zola assume dimensioni sempre più vaste mentre cézanne si ripiega sempre 
più su se stesso e vive ormai solitario ad aix-en-Provence.

1858-1887 curata da Henri Mitterand, Paris 2016, p. 419; traduzione italiana: “mio caro 
Émile, ho appena ricevuto di ritorno a aix il volume La Terre, che hai avuto la gentilezza di 
indirizzarmi. ti ringrazio per l’invio di questo nuovo ramo cresciuto sull’albero genealogico dei 
rougon-macquart. ti prego di accettare i miei ringrazimenti e i miei più sinceri saluti. Paul 
cézanne. [Ps] Quando sarai di ritorno verrò a trovarti per stringerti la mano”.

48. a. Pagès, “J’irai te voir pour te serrer la main...”; inizialmente pubblicato sul sito della 
Société Paul Cézanne, questo contributo è stato successivamente riproposto dai “cahiers 
naturalistes”: http://www.cahiers-naturalistes.com/wa_files/Pages_20-_20lettre_20de_20c_
c3_a9zanne_20-_20mai_202014.pdf

49. É. Zola, Peinture, in “le figaro”, 2 maggio 1896, citato da F. Cachin, Un secolo di 
critica cézanniana, in Cézanne, a cura di f. Cachin e J. Rishel, Parigi-milano 1995, pp. 33-
34. il corsivo è mio.
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nel frattempo, grazie al sostegno del critico d’arte gustave geoffroy,50 che 
nel 1894 gli consacra un articolo entusiasta su “le Journal”, egli incomincia 
ad affermarsi. l’anno successivo, il mercante d’arte ambroise Vollard (fig. 
14),51 espone i quadri di cézanne nella sua galleria della rue laffitte e, dietro 
le istanze di Pissarro, che pensa sia venuto il momento di organizzare una mo-
stra delle sue opere in grado di dare al pubblico una visione d’insieme della 
produzione dell’artista, riesce52 a riunire più di 500 tele per la prima grande 
mostra personale di cézanne. 

in quell’occasione la stampa fu più rispettosa nei suoi confronti e arsène 
alexandre non nascose la sua soddisfazione nello “scoprire che l’amico di 
Zola, il misterioso provenzale, il pittore nello stesso tempo incompleto e in-
ventivo, furbo e scontroso, è un grande uomo”.53 

*

cézanne rimase molto turbato all’annuncio della morte accidentale di 
Zola, asfissiato nella sua camera a Parigi, nel 1902. come ci si poteva aspet-
tare l’emozione del pittore si tradusse in un violento scatto di collera.54 ma 
quando nel maggio 1906 incontrerà alexandrine Zola venuta ad aix per 
inaugurare, presso la biblioteca méjanes, un busto del marito realizzato da 
Philippe solari – amico d’infanzia dello scrittore –, non riuscirà a trattenere 
le lacrime. 

l’artista – da molti considerato oggi il ‘padre della pittura moderna’ – 
scompare qualche mese dopo. dopo aver continuato a dipingere all’aperto 
durante l’estate – in luglio vicino al cabanon de Jourdan55 e in agosto lungo 
la riva dell’arc, al ponte dei trois-sautets –,56 cézanne muore il 23 ottobre 

50. Per ringraziarlo della dedica del suo libro Le Coeur et l’Esprit, dove riconosce una parte 
delle sue idee sull’arte, il 4 aprile 1895 cézanne iniziò il ritratto del critico – ora al museo di 
orsay –, al quale lavorò fino alla fine di giugno.

51. Vollard scrisse la prima biografia dedicata al pittore: Paul Cézanne, Paris 1914. Per 
un’analisi dei ritratti di geoffroy e di Vollard, rimando alla fine analisi di I. Cahn nel suo Paul 
Cézanne ..., rispettivamente pp. 96-97 e 102-103.

52. anche grazie alla collaborazione di Paul cézanne figlio.
53. articolo pubblicato su “le figaro” del 9 dicembre 1895, cfr. J. Rewald, Cézanne ..., 

p. 208.
54. Jean, Cézanne et Zola se rencontrent..., p. 132.
55. la tela omonima è conservata a roma presso la galleria nazionale d’arte moderna. 
56. lo precisa nella lettera del 14 agosto al figlio, al quale scrive: “sono le due del pomeriggio, 

sono nella mia stanza; ripresa del caldo, è spaventoso. – aspetto le quattro, il calesse verrà a 
prendermi e mi porterà al fiume, al ponte dei trois-sautets – là, è un po’ più fresco; ieri mi 
ci sono trovato benissimo” (Cézanne, Correspondance …, p. 402).
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1906 nel suo appartamento di rue Boulegon 23 ad aix-en-Provence, in segui-
to ad un malore che lo aveva colto in campagna una settimana prima. 

era stato sorpreso da un temporale mentre dipingeva nella campagna di 
aix-en-Provence e aveva perso conoscenza.57 nonostante ciò il giorno dopo, 
di mattino presto, era andato nel giardino del suo studio dei lauves per lavo-
rare ad un ritratto di Vallier,58 persona a lui vicina nei suoi ultimi anni di vita 
(fig. 15). si potrebbe dire che sia morto come aveva auspicato; un mese prima 
infatti aveva scritto a Émile Bernard, suo fervente ammiratore: “ho giurato a 
me stesso di morire dipingendo”.59

57. m. Hoog, Cézanne “Puissant et solitaire”, Paris 1993, p. 125.
58. lo testimonia la lettera che marie cézanne, preoccupata per le condizioni di salute 

del fratello, scrisse il 20 ottobre 1906 a Paul cézanne figlio per chiedergli di tornare al più 
presto ad aix. negli anni 1904-1906 cézanne fece 5 ritratti ad olio di Vallier. “Vallier era un 
uomo anziano che, negli ultimi anni della vita di cézanne, curava il giardino dello studio dei 
lauves. era diventato una sorta di factotum, persino di infermiere, all’occasione. dopo lo zio 
dominique nella gioventù dell’artista, la moglie Hortense nella maturità, Vallier fu l’ultimo 
dei modelli che acconsentirono a posare regolarmente e pazientemente per cézanne”, riferisce 
f. Cachin, nel catalogo della mostra di Parigi del 1995 (Cézanne..., scheda n° 226, p. 512). 

59. nella sua lettera del 21 settembre 1906 cézanne aveva confidato a Bernard, venuto 
ad aix per incontrarlo a due riprese negli anni 1904-1905: “J’étudie toujours sur nature, et il 
me semble que je fais de lents progrès. Je vous aurais voulu auprès de moi, car la solitude pèse 
toujours un peu. mais je suis vieux, malade, et je me suis juré de mourir en peignant [...]”, in 
Cézanne, Correspondance …, p. 402; il corsivo è mio.
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fig. 1. Jean-antoine constantin, La Montagne Sainte-Victoire et la Tour de Queirié, aix-en-
Provence, musée granet. 

fig. 2. françois-auguste granet, La Montagne Sainte-Victoire vue d’une cour de ferme, du Malvalat, 
aix-en-Provence, musée granet.
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fig. 3. P. cézanne, La Montagne Sainte-Victoire, verso il 1890, Parigi, musée d’orsay © r.m.n.

fig. 4. P. cézanne, La Sainte-Victoire vue de la route du Tholonet, 1895-1900, san Pietroburgo, 
museo dell’ermitage.
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fig. 5. P. cézanne, Autoritratto, 1883-1887, copenhagen, ny carlsberg glyptotek.
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fig. 6. P. cézanne, Paul Alexis legge un manoscritto a Émile Zola, 1869-70, san Paolo, museu de 
arte de são Paulo assis chateaubriand. 
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fig. 7. P. cézanne, Ritratto di Louis-Auguste Cézanne, 1866, Washington, national gallery of art.
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fig. 8. c. Pissarro, Vue de l’Hermitage, la côte du Jallais à Pontoise, 1867. © skira, 2000.

fig. 9 (a sinistra). P. cézanne,  La casa del Dottor Gachet a Auvers, 1872-1873, Parigi, musée 
d’orsay © r.m.n.
fig. 10 (a destra). P. cézanne,  Ritratto di Victor Chocquet, 1887, columbus (ohio), columbus 
museum of art .
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fig. 11 (a sinistra). P. cézanne, Autoritratto con la tavolozza (1885-87), Zurigo, fondazione e. 
g. Bührle, copertina dell’edizione garzanti de L’Œuvre.
fig. 12 (a destra). P. cézanne, Mme Cézanne au jardin, 1879-1880, Parigi, musée de l’orangerie, 
collection Jean Walter et Paul guillaume. foto r.m.n. H. lewandowski, 2006.
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fig. 13 (a sinistra). P. cézanne, Mme Cézanne dans la serre,1890 circa, new York, the metro-
politan museum of art. 
fig. 14 (a destra). P. cézanne, Ritratto di Ambroise Vollard (1899), Parigi, musée del Petit Palais, r.m.n.
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fig. 15. Atelier Paul Cézanne, foto christophe duranti, © Office du Tourisme, Aix-en-Provence.
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Il saggio ricostruisce il percorso che, nella seconda metà del secolo XIX, portò alla 
riscoperta e al reimpiego della tavola da soffitto. Non più viste come semplice 
e bizzarro elemento decorativo d’altri tempi, le tavolette lignee sono rivalutate 
come oggetti d’arte meritevoli di cura e di ammirazione, e trovano impiego 
sempre più diffusamente in nuove costruzioni, nelle quali il gusto per la ‘casa 
in stile’ si mescola con le moderne istanze patriottiche in sovrapposizioni curiose 
quanto interessanti. 

approfondire gli aspetti legati alla storia e all’arte locali contribuisce alla 
rivalutazione di un patrimonio culturale che, ancora a distanza di decenni o 
secoli dalla realizzazione, costituisce parte dell’identità comune del luogo per 
cui tali beni furono pensati. 

gli studi dedicati nel corso del tempo a casa sperlari hanno permesso di 
aggiungere tasselli utili alla ricostruzione delle vicende storico-architettoniche 
dell’edificio, a individuarne l’origine, a comprendere le motivazioni e le 
ambizioni della committenza in un percorso che, attraverso i secoli, giunge 
alla realtà odierna. tuttavia un tassello, anche se inedito, rappresenta una 
riflessione isolata, utile a definire un contesto piuttosto limitato. la valoriz-
zazione del ‘locale’, proprio perché tocca tematiche poco note, può diventare 
un’occasione di apertura, il punto di partenza per considerazioni di più 
ampio respiro.

le scelte sottese alla realizzazione dell’apparato ornamentale di casa sper-
lari e, in particolare, del soffitto della “sala ‘400”, di cui sulla “strenna”1 è 
stata già proposta una lettura, si pongono in relazione ad analoghe commit-
tenze a partire dalla metà del XiX secolo. 

la riscoperta delle tavole da soffitto – e il loro apprezzamento come genere 
collezionistico – si colloca cronologicamente in questo periodo ed è da inten-
dersi come una progressiva presa di coscienza del valore storico, artistico e 
sociale di questi oggetti che rappresentano una significativa testimonianza del 
gusto e delle abilità artigiane del rinascimento, protagonista di tanti progetti 

1. R. Aglio, I soffitti di Casa Sperlari: le ultime tavolette cremonesi, in “strenna dell’adafa”, 
5 (2015), pp. 9-23.

Roberta Aglio

la riscoperta delle tavole da soffitto  
tra otto e novecento
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di revival in stile di cui casa sperlari rappresenta l’ideale epilogo cremonese. 
impiegate sfruttando quasi esclusivamente il carattere decorativo, le ta-

volette lignee realizzate appositamente per la dimora dell’imprenditore cre-
monese vennero invece concepite, proprio come in passato, quali elementi 
significanti. il pittore carlo gremizzi scelse infatti di apporre piccoli simboli 
stilizzati accanto a ciascun profilo, affinché fosse immediatamente possibile 
identificare il rango dell’effigiato. in questo modo i soggetti appaiono classifi-
cati in ‘gruppi sociali’, con una chiara allusione all’ideale corporativo proprio 
della dottrina fascista.

il percorso che portò l’architetto Vito rastelli, cui era affidato il progetto, 
a sfruttare il soffitto, spazio inusuale per veicolare messaggi, passò certamen-
te attraverso la conoscenza diretta dei cicli di tavole ancora in loco2 e delle 
numerose dimore in stile realizzate lungo tutto l’ottocento. in queste abita-
zioni si ambiva ad ottenere un ‘antico’ ideale fondendo elementi medievali, 
rinascimentali e, non raramente, anche di epoche successive; la reale ricerca 
filologica era accantonata dal desiderio di ricreare ambienti ‘romantici’, 
dall’eleganza affettata, luoghi evocativi dedicati alle rêverie, scrigni di tesori, 
pastiche alla moda in cui elementi antichi – o all’antica – venivano manipolati 
adattandoli alle personalissime esigenze della classe borghese committente. 

le ragioni che permisero alle tavole da soffitto, in disuso da secoli, di go-
dere un rinnovato interesse alle soglie della contemporaneità appaiono legate 
a questioni di gusto e di collezionismo. 

alla luce delle complesse vicende storiche, economiche e sociali che coin-
volsero l’italia dalla seconda metà del XiX secolo fino al termine del primo 
conflitto mondiale, è però riduttivo fermarsi solo a tali aspetti. seguire la 
fortuna di questo genere artistico costituisce un esempio calzante, tra i tanti 
che si potrebbero considerare, degli enormi cambiamenti che hanno interes-
sato l’italia in poco più di mezzo secolo. mutamenti che, a livello culturale, 
includono la tutela del patrimonio artistico nazionale e la progressiva presa 
di coscienza statale del suo valore; il restauro stilistico affidato, in quegli 
anni, ad architetti mossi dal mito del progresso e impregnati, in modo più 
o meno cosciente, di storicismo; la gestione delle realtà museali; l’approccio 
metodologico, scientifico e letterario nei confronti dell’arte antica e la nascita 

2. si può supporre che Vito rastelli e carlo gremizzi avessero visitato palazzo fodri e i suoi 
due celebri cicli rinascimentali prima dei lavori a casa sperlari; non è però possibile ipotizzare 
quale impatto ebbero su quest’ultimo progetto. la relazione di restauro di palazzo fodri atte-
sta la precisa conoscenza da parte dell’architetto della natura di questi elementi decorativi: “il 
soffitto del salone di piano terreno e quello del primo piano posti sul lato destro dell’ingresso 
rispondono al tipo prettamente lombardo a travi con mensole, travicelli e tavolette dipinte”: si 
veda V. Rastelli, La “vera storia” di palazzo Fodri. Diario di un restauro (1930-32), a cura di 
A. Bernardi, cremona 1982, p. 80. 
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di una storiografia dell’arte lombarda. tutti aspetti strettamente legati ad un 
substrato sociale assai incerto dove l’amor di patria, esaltato negli ambienti 
intellettuali, si scontrò con la debolezza politica e la propulsione al futuro 
attraverso il progresso, con la mancanza di un concreto progetto operativo 
nazionale ben evidente nella tutela del patrimonio artistico. 

Un breve sguardo alla normativa preunitaria può rivelarsi in tal senso si-
gnificativo. l’editto del cardinale Pacca,3 promulgato nel 1820, testo innova-
tivo che ispirò tutta la successiva legislazione, rappresentò uno dei riferimenti 
più all’avanguardia circa la tutela delle ‘cose d’arte’.4 in un’ottica decisamente 
moderna, istituì figure preposte alla catalogazione del patrimonio per con-
trollare, limitandola, l’esportazione di oggetti artistici o di antichità fuori 
dallo stato Pontificio.

la portata dell’editto è di immediata evidenza se si considera che, negli 
stessi anni, in area lombarda era ancora in vigore un’ordinanza teresiana che 
definiva le competenze degli accademici di san luca.5 Una differenza molto 
significativa: da un lato attenzione nei confronti dei beni, dall’altro un at-
teggiamento conservatore a salvaguardia delle maestranze, le stesse che, sul 
finire del secolo, diressero musei e gallerie nazionali assumendo, di fatto, il 
controllo sul mondo d’arte. si dovranno aspettare circa cinquant’anni dall’e-
ditto Pacca perché le commissioni conservatrici istituite nei capoluoghi 
lombardi focalizzassero l’attenzione sul patrimonio da tutelare procedendo 
con l’inventariazione. 

l’aspetto, decisamente significativo, costituisce un momento di forte 
criticità e rispecchia, specie a livello locale, la difficile situazione vigente 
nello stato appena costituito, dove la carenza di interesse istituzionale circa 
la salvaguardia dei beni culturali portava, di conseguenza, all’assenza di pro-

3. il decreto, ratificato il 7 aprile 1820, fa seguito ad un editto promulgato l’anno precedente 
a tutela dei documenti e libri manoscritti antichi.

4. la definizione di “bene culturale” fu adottata solamente a partire dagli anni sessanta del 
secolo scorso dalla commissione franceschini. ragionando in termini di tutela, il sostantivo 
‘cosa’ in uso fino a quell’epoca, appariva fuori contesto, appartenente ad una visione estetiz-
zante ormai superata e, in ogni caso, inefficace ad esprimere un valore più profondo e lato nei 
confronti di tutto ciò che, materiale o immateriale, trasmette valori culturalmente rilevanti. 

5. l’accademia di san luca, formalmente costituita a milano nel 1696 per ufficializzare un 
sodalizio tra pittori, scultori e architetti risalente al 1688, operava in parallelo e in modo com-
plementare all’accademia ambrosiana: si veda S. Coppa, Vicende dell’Accademia Ambrosiana e 
incrementi delle raccolte artistiche nel Settecento, in Storia dell’Ambrosiana. Il Settecento, milano 
2000, pp. 274-281. l’editto teresiano, promulgato il 13 aprile 1745, conferiva agli accademici 
di san luca un ruolo privilegiato, elevandoli ad ispettori delle maestranze artistiche operanti a 
milano e garanti della qualità del loro lavoro. il testo del decreto è pubblicato in A. Emiliani, 
Leggi, bandi e provvedimenti per la tutela dei Beni Artistici e Culturali negli antichi stati italiani 
1571-1860, Bologna 1996, pp. 117-121. 
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getti organici in tal senso. solo nel 1902 si ottenne una prima disposizione 
legislativa che, pur introducendo aspetti innovativi ancora attuali, non riuscì 
ad imporsi in modo immediatamente incisivo.

in questo clima complesso e confuso, segnato dalla mancanza di un co-
ordinamento nazionale e di una normativa-quadro, va però segnalata, già a 
partire dalla fine del sesto decennio del XiX secolo, l’istituzione di commis-
sioni conservatrici su iniziativa locale. sebbene estremamente variegati, tali 
organismi, uniti alle deputazioni di storia Patria ed alle amministrazioni, 
ebbero un ruolo di rilievo nella riorganizzazione ministeriale e nell’istituzione 
di nuove realtà museali. 

a cremona il primo organismo ufficiale fu la commissione per la con-
servazione dei monumenti di storia Patria, voluta dal consiglio Provinciale 
il 19 settembre 1869, all’indomani della demolizione della chiesa di san 
domenico. la risoluzione fu fortemente caldeggiata dall’architetto carlo 
Visioli, membro della commissione d’ornato, che da tempo si opponeva 
all’arbitraria gestione del patrimonio monumentale cittadino, già fortemente 
danneggiato. 

la commissione, subito sciolta nel 1874, venne sostituita con regio 
decreto dalla commissione Provinciale che aveva tra le sue finalità la cata-
logazione, la conservazione, la sorveglianza sulla circolazione di beni privati 
e l’istituzione, assai sentita, di un museo Provinciale o civico – inaugurato 
nel 18776 – per la custodia di reperti e oggetti d’arte. 

come in altre realtà, anche a cremona vi furono notevoli difficoltà nel 
procedere alla definizione del patrimonio da salvaguardare. la mancanza di 
criteri omogenei e le eterogenee competenze delle figure preposte a tale inca-
rico portarono all’esclusione, nei numerosi inventari compilati in quegli anni 
su richiesta del ministero, di monumenti di notevole importanza.7 

i beni mobili provenienti da restauri e demolizioni di edifici storici, nel 
migliore dei casi, furono soggetti ad una musealizzazione coatta. sorte che 
ben si adatta alla natura delle tavole da soffitto, la cui riscoperta avvenne 
proprio in questo periodo. interi cicli furono distrutti o alienati e, solo in 
casi particolarmente fortunati, confluirono nelle raccolte museali; più spesso 
smembrati diventarono quelli che adalgisa lugli definì “frammenti trattati 

6. A. Galizzi Kroegel, La Pinacoteca di Cremona: storia e allestimenti di un museo al passo 
coi tempi, in La Pinacoteca Ala Ponzone. Dal Duecento al Quattrocento, a cura di M. Marubbi, 
cinisello Balsamo (mi) 2004, pp. 37-47, con bibliografia precedente. 

7. a cremona, ad esempio, vennero escluse le chiese di san Pietro al Po, san luca e san 
lorenzo; in provincia la chiesa parrocchiale di Pieve terzagni e il duomo di crema: si veda G. 
Bozzi, La Commissione conservatrice per la provincia di Cremona, in Del restauro in Lombardia. 
Procedure, istituzioni, archivi 1861-1892, a cura di G.P. Treccani, milano 1994, pp. 76-80. 
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come piccole reliquie di qualche grande corpo non più esistente”.8 Un esem-
pio su tutti: la sorte di buona parte dei pannelli con storie della Genesi, detti 
di “casa meli”, oggi al museo civico di cremona.9 

i manufatti furono riscoperti nell’estate del 1887 “fra un compartimento 
e l’altro della soffitta”10 di un edificio situato in via decia a cremona. dopo 
numerosi passaggi di proprietà e differenti funzioni d’uso, a quei tempi era 
di proprietà comunale e adibito ad uso scolastico; una circostanza fortunata 
che salvò dalla diaspora un numero consistente di tavole. 

il ritrovamento di oggetti storici, sebbene valutati come nel caso di queste 
tavolette “di poco o nessun pregio”,11 presupponeva l’immediato coinvolgi-
mento della commissione conservatrice, cui spettava il compito di redigere 
una perizia ufficiale e stabilire quali pezzi destinare alle civiche raccolte. 

…[i manufatti] sono in cattivo stato di conservazione, e scarsissimo sarebbe 
il loro valore artistico. l’unico interesse che presentano sarebbe nei riguardi 
della storia dell’arte, giacché la loro fattura risale, sempre a quanto assicura il 
sig. finzi, al XV secolo. Perciò egli propone che soltanto i meglio conservati 
fra essi siano conservati nel museo Ponzoni.12

e così fu fatto. nell’agosto 1887 le tavolette migliori confluirono a 
“convenientemente decorare il civico museo”,13 mentre le restanti furono 
vendute all’antiquario martire chiodelli. 

chiodelli nel cremonese, moscato a Venezia e tanti altri mercanti d’arte 
di cui spesso poco o nulla si conosce, contribuirono tra XiX e XX secolo, più 
o meno consciamente, alla riscoperta e alla diffusione delle tavole da soffitto 
facendo emergere una caratteristica propria del fenomeno: la particolare di-
cotomia tra indifferenza e serrata ricerca; la prima determinò la dispersione 

8. A. Lugli, Museologia, milano 1999, p. 44. 
9. La Pinacoteca Ala Ponzone. Dal Duecento…, pp. 196-202; Ospiti inattesi. Opere inedite o 

poco note della raccolta Bardini, a cura di M. Scalini, G. P. Cammarata, Bologna 2006, pp. 
46-49; R. Aglio, Le tavolette da soffitto bembesche con Storie della Genesi del Museo Civico di 
Cremona. Alcune considerazioni iconografiche, in “arte lombarda”, 152 (2008), pp. 16-24 e 
M. Marubbi, Pittori, opere e committenze dall’apogeo dell’età viscontea alla fine della signoria 
sforzesca, in Storia di Cremona. Il Quattrocento. Cremona nel Ducato di Milano (1395-1535), a 
cura di G. Chittolini, azzano san Paolo (Bg) 2008, pp. 313, 315.

10. archivio di stato di cremona (d’ora in poi ascr), comune di cremona (1868-1946), 
b. 961, prot. 8729. il regesto di tutti i documenti relativi al ritrovamento e alla dispersione 
delle tavolette meli si trova in Aglio, Le tavolette..., pp. 23-24. 

11. ascr, comune di cremona (1868-1946), b. 961, prot. 8729. 
12. ivi, 22 luglio 1887. 
13. ivi, 27 luglio 1887. 
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e spesso anche la distruzione di manufatti, la seconda alimentò il mercato 
collezionistico che agli esordi era soprattutto straniero. 

in quest’ottica appaiono particolarmente significative le vicende delle 
tavolette a ritratti, ascrivibili alla illustre commissione di francesco secco, 
condottiero al servizio dei gonzaga,14 provenienti da palazzo secco-Pastore a 
san martino gusnago, nel mantovano:15 uno dei cicli nord-italiani più tar-
do, databile tra la fine dell’ottavo e gli inizi del nono decennio del XV secolo. 

Passato nel corso del tempo a diversi proprietari, l’edificio alla fine del 
settecento fu acquistato dalla famiglia Pastore, promotrice di ingenti lavori 
edificatori a partire dalla metà del XiX secolo.16 in quella circostanza fu 
rimosso il soffitto ligneo policromo e immediatamente alienato ad un certo 
luigi felisina, antiquario bresciano. le tavolette vennero quasi tutte acquisite 
da Henry Willett, collezionista di Brighton e importante amatore d’arte,17 
e alla sua morte vendute all’asta da christie’s.18 Willett acquistò pannelli li-
gnei scialbati e ridipinti, sui quali era possibile scorgere traccia dell’originaria 
cromia solo lungo i bordi, preservatisi poiché inseriti nella scanalatura lungo 
i travetti e coperti da cornici. del restauro, i cui esiti furono pubblicati nel 
1884 su “Portfolio”,19 si occupò arthur Herbert cook, membro della royal 
society e docente di chimica applicata all’arte presso la royal accademy.20 
esposti l’anno stesso e il successivo presso questa istituzione, i manufatti 
vennero successivamente inclusi nella mostra dedicata ai maestri milanesi e 
alla scuola lombarda organizzata dal Burlington fine arts club nel 1899. 

all’epoca l’interesse suscitato tra i collezionisti e gli amatori britannici fu 
notevole, mentre l’accoglienza in italia fu ben più tiepida, come lascia traspa-
rire la laconica nota di adolfo Venturi sulle pagine del periodico “l’arte”: 

14. M. Vignoli, Storia e architettura del palazzo Secco-Pastore, in Dal castello al palazzo. 
Storia e architettura in un’area di confine. atti dei convegni di acquafredda e san martino 
gusnago, 25 maggio e 16 novembre 1996, a cura di M. Vignoli, guidizzolo 1997, p. 43. 

15. r. Aglio, Storia, dispersione e fortuna delle tavole da soffitto di palazzo Secco-Pastore a San 
Martino Gusnago (in corso di pubblicazione). 

16. Vignoli, Storia e architettura…, pp. 66-68. 
17. su Henry Willett si veda J. Rutherford, Henry Willett as a Collector, in “apollo”, 115 

(1982), pp. 176-181.
18. Italian Paintings. A catalogue of the collection of the Metropolitan Museum of Art. North 

Italian School, a cura di F. Zeri, E.E. Gardner, new York 1986, pp. 72-74. 
19. A. H. Cook, The Master of San Martino, in “Portfolio”, 15 (1884), pp. 35-37. 
20. in italia si dovrà attendere la fine degli anni cinquanta del XX secolo perché giunga il 

primo contributo relativo alla produzione artigiana lombarda che comprenda anche le tavole 
da soffitto: W. Terni de Gregory, Pittura artigiana lombarda del Rinascimento, milano 1958, 
p. 71. 
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l’esposizione è stata composta dal club in degno modo, ma essa è di gran lunga 
inferiore ad altre degli anni trascorsi, per esempio, a quella dei maestri emiliani, 
tenutasi alcuni anni fa. la inferiorità deriva dalla materia stessa dell’esposizione, 
e cioè dalle opere de’ maestri lombardi del rinascimento, satelliti che s’aggirano 
intorno al sommo leonardo.21

trasferitosi a roma da quasi un decennio, lasciandosi così alle spalle il 
periodo modenese, nel 1894 Venturi propose per l’esposizione annuale del 
Burlington fine arts club, di cui era membro onorario, proprio una mostra 
di dipinti emiliani del rinascimento “perché fosse possibile di risolvere i 
molti problemi storici, che affaticano gli studiosi”.22 affrontò dunque l’espe-
rienza londinese in qualità di curatore, vestendo i panni di storico dell’arte 
estense piuttosto che di funzionario ministeriale; alla luce di ciò lo scarso 
apprezzamento per l’esposizione di pittura lombarda appare ragionevolmente 
più comprensibile. 

oltre all’interesse anglosassone verso il collezionismo di arte lombarda, 
il catalogo della mostra evidenzia le lacune storico-critiche, i pregiudizi e 
la secolare assenza di studi:23 “Knowledge of the art-history of this region 
is singularly survey of defective. no other section of italian art has been so 
strangely neglected by writers and students”.24 il pensiero va all’approccio 
adottato da Berenson che, negli stessi anni in cui si affermavano ricerche 
storico-archivistiche veicolate attraverso “archivio storico lombardo”, pro-
poneva ancora una visione ‘toscanocentrica’ dell’arte. nel suo volume North 
Italian Painters of the Renaissance, pur non trascurando l’apporto offerto da 
morelli, malaguzzi Valeri e cook nell’individuare le caratteristiche proprie 
della pittura lombarda e milanese, nega ad essa ogni autonomia formale, 
offrendo infine un giudizio complessivamente poco lusinghiero: 

21. A. Venturi, Corriere d’Inghilterra, in “l’arte”, 1 (1898), 6-9, p. 315. non dissimile il 
contenuto della più articolata recensione offerta sulle pagine del periodico “Zeitschrift für 
Bildende Kunst” dallo storico dell’arte gustav Pauli: G. Pauli, Austellung von Gemälden der 
Lombardischen Schule im Burlington Fine Arts Club, in “Zeitschrift für Bildende Kunst”, 10 
(1899), pp. 105-114. 

22. da una missiva di Venturi inviata a carlo fiorilli, direttore generale dei monumenti e 
belle arti, il 1 agosto 1894. si veda G. Agosti, La nascita della storia dell’arte in Italia. Adolfo 
Venturi dal museo all’università 1880-1940, Venezia 1996, p. 112. 

23. Per una disamina della storia critica dell’arte lombarda si veda L. Damiani Cabrini, Per 
la fortuna critica della pittura lombarda del Quattrocento, in La pittura in Lombardia. Il Quat-
trocento, milano 1993, pp. 419-426. 

24. Illustrated catalogue of pictures by Masters of the Milanese and allied schools of Lombardy, 
london 1899, p. Xi.
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…have had every material encouragement in a country so flourishing, abound-
ing in opulent towns, not wanting in luxurious country gentry, and ruled by 
splendour-loving princes. […] But the life of art must depend upon causes 
other than those merely economic and political, or it would not have to be 
said that milan and all her lands never produced a painter even approaching 
the first rank. she lacked genius, and was therefore always a dependency in 
matters aesthetic.25

la mostra del Burlington fine arts club sembra segnare, a livello euro-
peo, un momento preciso della presa di coscienza – tout court e collezionistica 
– del valore dell’arte lombarda medievale e rinascimentale. 

gli amatori potevano disporre di un enorme bacino di opere d’arte nord-
italiane immesse sul mercato a seguito delle soppressioni ed escluse dalle rac-
colte dei nascenti musei civici. nella penisola il fermento toccò la lombardia 
dei grandi collezionisti, il bergamasco carrara e, più tardi, i milanesi Bagatti 
Valsecchi e Poldi Pezzoli. Questo clima influenzò notevolmente la critica di 
giovan Battista cavalcaselle e giovanni morelli; determinante fu l’apertura 
alle influenze e ai contatti del mercato straniero, soprattutto inglese e tedesco. 
in queste aree, ben prima che in italia, il clima impregnato di storicismo si 
aprì ai revival, alle ricostruzioni in stile, alle visioni romantiche – architetto-
niche, artistiche, letterarie – portando alla progressiva affermazione dell’arti-
gianato, specchio del passato e risorsa per il futuro. 

Ugualmente significativa fu l’occasione di confronto, sperimentazione, 
proiezione verso le esigenze di una società in costante mutamento offerta 
dalla prima esposizione Universale, la Great Exhibition tenutasi a londra 
nel 1851,26 che portò all’istituzione del south Kensington museum, oggi 
Victoria and albert, primo museo per le arti industriali e decorative. 

fu solo nel 1911, quando venne dato alle stampe il volume La pittura e la mi-
niatura nella Lombardia del giovane Pietro toesca, allievo di adolfo Venturi,27 
che l’arte lombarda venne definita nel suo sviluppo artistico, dipanata attraverso 
“l’evoluzione delle forme” lungo un arco temporale di oltre dieci secoli. 28 “Per 

25. B. Berenson, The North Italian Painters of the Renaissance, new York-london 1907, 
pp. 91-92. 

26. F. Bologna, Dalle arti minori all’industrial design. Storia di un’ideologia, Bari 1972, p. 211. 
27. P. Toesca, La pittura e la miniatura nella Lombardia. Dai più antichi monumenti alla 

metà del Quattrocento, ed. consultata torino 1986. nello stesso anno Venturi pubblicò il pri-
mo tomo dedicato alla pittura italiana del Quattrocento, nell’ambito della sua poderosa ed 
importantissima storia dell’arte italiana; poche le pagine dedicate all’arte lombarda più antica 
e per nulla lusinghiero il giudizio ai suoi protagonisti: A. Venturi, La pittura del Quattrocento, 
1, milano 1911. 

28. Castelnuovo in Toesca, La pittura e la miniatura…, p. lXi. 
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rigore di analisi, varietà di riscoperte, vigore di sintesi è, forse, nel campo della 
storia dell’arte, il più gran libro apparso in italia negli ultimi cinquant’anni. 
in ogni caso è il libro principe dell’arte lombarda”.29 Queste considerazioni di 
roberto longhi, poste in apertura al catalogo della mostra Arte lombarda dai 
Visconti agli Sforza tenutasi a milano nel 1958, esprimono perfettamente la por-
tata dell’opera di toesca, all’epoca della sua redazione pionieristica e rischiosa, il 
cui merito fu di aver conferito piena dignità allo sviluppo artistico della regione, 
di aver evidenziato il rinnovamento figurativo originato dall’apertura europea, 
e di aver lasciato emergere il valore fondante delle arti minori. accanto al ruolo 
primigenio della miniatura, egli incluse nella sua trattazione disegni, illustra-
zioni, carte di tarocchi, tavole da soffitto, citando quelle bembesche del museo 
civico di cremona e altre di analoga origine lombarda “sia per il tipo di figure, 
sia per il colorito a tinte limpide, rosate, senza forti ombre: ricordiamo i soffitti 
frammentari conservati nel museo civico di milano, nella galleria nazionale 
di roma, nel museo di cluny e nell’albert and Victoria museum di londra”.30 
Queste ultime corrispondono al ciclo a ritratti di san martino gusnago che, 
come visto, tanta fortuna ebbe in ambito collezionistico tra fine ottocento e 
primi decenni del novecento.31 Venduti all’asta da christie’s nel 1905, questi 
manufatti furono suddivisi tra realtà museali e private. 

tolte dalla struttura architettonica di origine, le tavolette andavano per-
dendo ogni connessione, anche ideale, con il soffitto, mentre agli acquirenti 
veniva definitivamente a mancare l’unitarietà d’insieme e la studiata contigui-
tà che avrebbe consentito di comprenderne la particolare natura. 

emergeva evidente la difficoltà ad approcciarsi a simili produzioni; così 
il richiamo alla ‘pittura in piccolo’ e la facile suggestione offerta da disegni 
e miniature32 portarono ad ignorare, ben oltre questa epoca di passaggio fra 

29. arte lombarda dai Visconti agli Sforza. catalogo della mostra (milano, aprile-giugno 
1958), milano 1958, p. XiX. 

30. Toesca, La pittura e la miniatura…, pp. 229-230.
31. Un’eco mai venuta meno, come attesta un aneddoto risalente al 1887 raccontato da sir 

martin conway, politico, alpinista e collezionista d’arte, nel suo volume The sporting of collec-
ting: “the train carried me off to Brescia, and into the arms of luigi felisina […] after one or 
two more false starts, luigi took me to a studio where, to my astonishment, i saw what looked 
like three of the finest heads from mr. Henry Willett’s series of decorative portraits, and indeed 
it immediately appeared that they actually did belong to the same series”: M. Conway, The 
sport of collecting, new York 1914, p. 54. 

32. le iniziali miniate, preziose e raffinate, sono lettere che si fanno immagine offrendosi 
così alla lettura; originano e acquisiscono senso nel continuo, imprescindibile rapporto con il 
testo, implicano uno scorrere lento dello sguardo sulle parole proprio di momenti di chiusura 
al mondo esterno. la collocazione delle tavole da soffitto in saloni di rappresentanza rimanda 
al contrario ad una ‘fruizione pubblica’; la comprensione di ogni pannello è vincolata dall’im-
mediatezza del linguaggio pittorico che si traduce in essenzialità di linea e dettagli. 
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due secoli, un aspetto fondamentale: un soffitto ligneo policromo deconte-
stualizzato è nulla più di un frammento. 

lo attestano le scelte sottese ai criteri espositivi. si pensi alle tavole con 
storie della Genesi del museo civico di cremona: dalla prima esposizione a 
parete, adottata negli anni Venti del novecento per volontà del direttore illemo 
camelli, atta a privilegiare il valore decorativo dei manufatti, all’esposizione 
orizzontale, entro teche, dell’allestimento Puerari. riproposta anche nell’attua-
le assetto, quest’ultima soluzione, pur non lasciando intendere la funzione ori-
ginaria, ha il vantaggio di consentire un’agevole comprensione della ‘consecutio 
narrativa’ ed una puntuale lettura delle singole scene, costruite attraverso una 
linea grafica morbida, fluida, a tratti preziosa, dall’evidente valore didascalico.

altre realtà – il museo del castello sforzesco e il museo Poldi Pezzoli a 
milano – hanno scelto di collocare le tavole a parete, ad un’altezza di poco 
superiore a quella dell’osservatore, consentendo la percezione sia di una fun-
zione d’uso diversa da quella dei dipinti, sia del modellato. il punto di vista 
decisamente rialzato adottato dal musée des arts décoratifs a Parigi, dove si 
conservano tavole da soffitto della stessa serie di quelle del museo Berenziano 
del seminario di cremona, e dal metropolitan museum di new York, mira 
a simulare, seppur in strutture moderne, l’originale collocazione al soffitto.

le realtà museali si trovano dunque a riflettere se privilegiare la percezione 
d’insieme piuttosto che del singolo elemento, consentendo in questo caso, la 
lettura stilistica del dipinto; più complesso l’approccio nelle collezioni private 
dove l’interesse suscitato, specie in passato, non coincise necessariamente 
con la piena comprensione del ruolo delle tavole da soffitto nella fitta rete 
rinascimentale di comunicazione per immagini. 

dopo la vendita londinese, la più volte citata serie proveniente da san 
martino gusnago venne ulteriormente smembrata. Un numero imprecisa-
to di tavolette confluì nella raccolta dell’uomo d’affari statunitense Payne 
Whitney. il suo architetto stanford White, ignorando evidentemente la 
loro funzione, decise di esporle in cornici dorate, apposta commissionate, 
nell’ingresso dell’abitazione newyorkese di Whitney assieme a pelli d’animali 
esotici, ad una fontana in marmo e ad altri elementi d’arredo. 33 

Questo episodio estremo di reimpiego vede notevolmente enfatizzato 
l’effetto delle soluzioni adottate, in anni coevi, anche nelle collezioni italia-
ne. testimonianza della notevole circolazione di manufatti cremonesi e, al 
contempo, del depauperamento subito dagli edifici della città nel XiX secolo, 
molti esempi riguardano le formelle provenienti dal medesimo ciclo delle tre 
conservate al museo Berenziano entro una semplice cornice lignea.

33. W. Craven, Stanford White. Decorator in Opulence and Dealer in Antiquities, new York 
2005, pp. 123-127. 
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Quattro, appartenute a luigi Parmeggiani,34 oggi nei musei civici di 
reggio emilia, risultano inserite entro una ricca cornice neogotica dorata; 
nel castello orsini odescalchi a Bracciano, manufatti di cicli diversi sono 
composti in una sorta di trittico, montato entro una cornice a giorno; una 
fotografia della galleria Bardini di firenze, antecedente al 1894, restituisce 
due serie di ritratti in lunghe cornici decorate, esposte a parete ben al di sopra 
dello sguardo dello spettatore analogamente a quelle applicate sulla tribuna 
della cappella di saint-léonard a croissy-sur-seine in francia.

Questi esempi rappresentano in modo paradigmatico l’esigenza dei colle-
zionisti di quell’epoca per i quali la ricerca di testimonianze del passato non 
significava necessariamente comprendere a pieno funzione e ruolo degli og-
getti acquisiti, quanto ricavare dagli stessi suggestioni da adattare alla propria 
realtà, attraverso un dialogo estetizzante.

seguire la circolazione delle tavole da soffitto permette inoltre di osservare 
il notevole sviluppo del mercato delle arti applicate lungo tutto il XiX secolo: 
un interesse che si riflette nei progetti di ricostruzione in stile intrapresi da 
musei e privati. che si trattasse di singoli ambienti o intere dimore, queste 
imprese dalla notevole valenza scenografica erano ottenute calibrando l’im-
piego di elementi originali e di altri creati ex-novo. 

determinanti per questi progetti furono le esposizioni nazionali d’arte 
industriale, ciclicamente organizzate in europa sulla scia tracciata dalla 
Great Exhibition; esperienze che di fatto contribuirono alla definizione di 
un nuovo tipo di museo.35 da luogo elitario, votato all’erudizione, il museo 
d’arte industriale fu concepito come spazio aperto, destinato ad educare il 
gusto del grande pubblico e diventare centro di formazione pratica per le 
maestranze artigiane: “è dagli ammirati esempi del bello che si formano i 
veri artisti”.36 

la casa di gian giacomo Poldi Pezzoli, “scrigno che si apre nei racconti 
delle mille e una notte”,37 fu ufficialmente aperta al pubblico milanese pro-
prio in occasione dell’esposizione d’arte industriale nel 1881.38

34. Terni de Gregory, Pittura artigiana…, p. 27, fig. 11. 
35. G. Kannès, Das Interieur Prinzip: Casa Cavassa e le ricostruzioni di ambienti in stile nella 

museografia di fine Ottocento, in Emanuele Tapparelli d’Azeglio collezionista, mecenate e filantro-
po, a cura di S. Pettenati, A. Crosetti, G. Carità, torino 1995, pp. 87-109, in particolare 
pp. 93-101. 

36. A. Mottola Molfino, Il libro dei musei, torino 1998, p. 51.
37. dal discorso pronunciato da francesco sebregondi, segretario dell’accademia di Belle 

arti di Brera, in occasione dell’apertura della casa di gian giacomo Poldi Pezzoli: A. Mottola 
Molfino, Dal privato al pubblico: per una storia delle Fondazioni artistiche in Italia, in Dalla 
casa al museo, capolavori da fondazioni artistiche italiane, milano 1981, p. 15. 

38. G. Lopez, La gran fiera di un secolo fa, milano 1981.
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nel 1884, quando a torino era in corso l’esposizione generale italiana, 
a saluzzo emanuele tapparelli d’azeglio stava trattando l’acquisto di casa 
cavassa; un edificio storico di epoca rinascimentale che doveva essere salvato 
dal degrado in cui versava, aggravato delle reiterate spoliazioni.39 nipote di 
massimo, d’azeglio, diplomatico e collezionista piemontese, maturò la sua 
visione dell’arte durante il lungo periodo trascorso a londra,40 centro in cui, 
come visto, ferveva il dibattito attorno alle arti decorative e industriali. mem-
bro eminente ed attivo del Burlington fine arts club, dove nel 1876 espose 
la sua collezione di vetri dipinti,41 rientrato a torino contribuì ad arricchire, 
con la donazione delle sue raccolte di arti minori,42 il museo civico della 
città, che diresse per un decennio.

il ripristino di casa cavassa non mirava a ottenere un’abitazione dove 
aura del passato e moderno comfort dialogassero in perfetto equilibrio, ma 
restituire a saluzzo un suo antico monumento creando un ‘museo-casa’. 

l’appartenenza del committente all’ambiente culturale torinese e la sua 
partecipazione al dibattito che portò alla realizzazione del Borgo del Valenti-
no, garantirono al progetto maestranze di primo piano, una notevole gamma 
di modelli da cui attingere e un moderno punto di vista nella conduzione dei 
lavori. casa cavassa fu ricondotta all’assetto ‘originario’ eliminando le suc-
cessive sovrapposizioni architettoniche e ricreando in stile le parti mancanti; 
tenendo ben presente le finalità espositive gli interni vennero progettati come 
preziosi contenitori. 

mentre i restauri dell’edificio volgevano al termine, emanuele tapparelli 
d’azeglio continuò a scandagliare il mercato alla ricerca di opere d’arte pie-
montesi e valdostane che documentassero lo splendore del marchesato di 
saluzzo. 

39. d’azeglio fu molto sensibile a questo aspetto; in circostanze e momenti diversi della 
sua vita ebbe modo di testare direttamente scenari desolanti di vandalismo nei confronti del 
patrimonio artistico nazionale, comuni nell’italia risorgimentale; si veda J. Fleming, Art De-
aling in the Risorgimento, in “the Burlington magazine”, 115 (1973), pp. 4-16; 121 (1979), 
pp. 492-508; 568-580. 

40. sul periodo londinese di emanuele tapparelli d’azeglio, i rapporti intrecciati e la ma-
turazione del suo gusto artistico e collezionistico si veda C. Maritano, Emanuele d’Azeglio, 
collezionista a Londra, in Diplomazia, musei, collezionismo tra il Piemonte e l’Europa negli anni 
del Risorgimento, a cura di g. romano, torino 2011, pp. 37-64, 97-117. 

41. An exhibition of artistic painted glass from the 14th to the 19th century collected and arran-
ged by the Marquis d’Azeglio, londra 1876, e S. Pettenati, Il marchese Emanuele D’Azeglio e 
il collezionismo ottocentesco, in I vetri dorati graffiti e i vetri dipinti del Museo Civico di Torino, 
torino 1978, pp. il-lXiii. 

42. S. Pettenati, Emanuele d’Azeglio da collezionista a direttore di museo, in Emanuele Tap-
parelli d’Azeglio collezionista, mecenate…, pp. 51-64. 
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Proprio in questo periodo giunsero da Venezia 74 tavole da soffitto a 
ritratti di origine cremonese, appartenenti a cicli distinti. i manufatti furono 
montati al soffitto di una sala al primo piano ed integrati con nuove formelle 
decorate con lo stemma e il motto dei cavassa.43 entro il nono decennio del 
XiX secolo tutte le collezioni e gli elementi d’arredo originali furono disposti 
nei locali e armonizzati con copie e libere interpretazioni appositamente cre-
ate. durante questa fase furono coinvolte anche numerose maestranze locali: 
il notevole fermento di questo progetto si concretizzò con l’istituzione di una 
scuola serale e domenicale di arti e mestieri.44

tra i responsabili del restauro di casa cavassa vi fu anche Vittorio 
avondo, pittore e appassionato d’arte, figlio di un ricco proprietario terriero 
vercellese. nel 1872 acquistò il castello valdostano d’issogne di cui curò per-
sonalmente il ripristino con la collaborazione dell’artista portoghese alfredo 
d’andrade. Questi fu l’ideatore e il supervisore dello scenografico Borgo 
medievale di torino, innovativa mostra d’arte antica promossa durante 
l’esposizione generale italiana del 1884. l’evento, che mutò l’assetto del 
capoluogo sabaudo, ebbe un vasto impatto, ben oltre i confini regionali, con-
tribuendo alla diffusione di una coscienza nazionale del patrimonio culturale; 
esibendo le abilità degli artigiani piemontesi contemporanei, si voleva evocare 
l’eccellenza di quelli del passato.

d’andrade, con un’esperienza del territorio ormai ventennale acquisita 
viaggiando tra Piemonte e Valle d’aosta, mappando edifici storici, realizzan-
do schizzi, collaborando a progetti di restauro in stile, suggerì di concentrare 
l’attenzione della mostra proprio sulla sola età rinascimentale.45

il Borgo risultò un luogo unico, affascinante, pittoresco, dalle infinite 
potenzialità; un museo didattico per il grande pubblico in cui “raccogliere 
insieme il corredo di parecchi castelli […] poiché non è dato al pubblico di 
visitarne tanti che bastino ad acquisire la nozione intera di tutte le fogge de-
corative fiorenti in quel tempo”46 e un thesaurus di modelli per le maestranze 

43. ivi, nt. 77. 
44. G. Bertero, Alfredo D’Andrade, Emanuele Tapparelli e Casa Cavassa, in Emanuele Tap-

parelli d’Azeglio collezionista, mecenate…, p. 83. 
45. “il Professore alfredo d’andrade suggerì alla commissione di restringere il proprio 

compito alla rappresentazione dei principali caratteri artistici di un’epoca sola in un solo pa-
ese, e poiché egli stesso e parecchi membri della commissione erano venuti per lo addietro 
raccogliendo notizie originali intorno ai costumi ed all’arte piemontesi nel XV secolo e stu-
diandone i caratteri e restaurandone monumenti e pubblicandone documenti raccolti negli 
archivi, propose che questa e quelli dovessero fornire argomento alla attuale esposizione d’arte 
retrospettiva” in Esposizione generale italiana Torino 1884. Catalogo ufficiale della sezione Storia 
dell’Arte. Guida Illustrata al Castello Feudale del secolo XV, torino 1884, pp. 10-11. 

46. ivi, pp. 21-22. 
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artigiane: la nostra opera si può assimilare a quella del compilatore di una 
raccolta di oggetti per museo o galleria o di un dizionario d’arte ed archeo-
logia, il quale sceglie gli esemplari e non comprende se non quelli meritevoli 
di osservazione e non cura degli altri”.47

il castello di strabino presso ivrea, tra i diversi monumenti della regione 
presi a modello, ispirò la decorazione della sala da pranzo della rocca: “un 
grande ambiente dove il soffitto [è] dipinto a stemmi alternati con busti varii 
di dame e cavalieri e contornato, sul muro fra i modiglioni su cui poggiano 
le travi, da un fregio a fresco”.48 

d’andrade avrebbe voluto posizionarvi il soffitto a tavolette originale 
che si vociferava fosse in vendita; la proposta si scontrò però con il parere 
sfavorevole della commissione d’arte. in particolare Pietro Vayra, archivi-
sta e docente di paleografia, fu irremovibile nel sostenere il fine ultimo del 
progetto Borgo medievale e cioè promuovere la salvaguardia del patrimonio 
locale attraverso la sua conoscenza e comprensione. 

le posizioni sostenute da d’andrade e da Vayra, solo all’apparenza anti-
tetiche, riflettono problematiche già emerse in questo contributo e cioè l’esi-
genza ben viva di porre un freno alla sconsiderata svendita di beni culturali 
nazionali e alla loro dispersione sul mercato antiquario. l’artista portoghese, 
temendone l’alienazione, pensò di salvare l’intero soffitto ricollocandolo in 
un luogo ‘altro’ e senza tempo, perfettamente idoneo alla sua conservazione, 
mentre Vayra, con una visione decisamente avanzata per l’epoca, riteneva 
fondamentale promuovere la tutela degli oggetti nell’ambiente per i quali 
erano stati concepiti.49

l’episodio attesta anche una generale consapevolezza nei confronti di que-
sta produzione artigiana e l’interesse particolare nutrito da d’andrade che 
nel 1905, assai più tardi rispetto al suo impegno per l’esposizione generale, 
riuscì finalmente ad acquistare il soffitto e la cappella del castello di strabino. 
salvandoli definitivamente dalla dispersione, intendeva collocarli nel suo 
castello di Pavone canavese. toccò tuttavia al figlio e collaboratore ruy, nel 
1929, allogare finalmente i manufatti nella nuova dimora.50

nell’ambito del discorso legato alla riscoperta e alla diffusione delle ta-
volette da soffitto in età moderna, è particolarmente significativo l’impatto 
suscitato dall’innovativo Borgo del Valentino sui progetti di revival promossi 
tra fine ottocento e primi novecento ed, in particolare, su quello condotto 
dal bresciano conte gaetano Bonoris. 

47. Esposizione generale italiana…, pp. 21-22. 
48. ivi, p. 78. 
49. C. Bartolazzi, C. Daprà, La Rocca e il Borgo Medievale di Torino (1882-84). Dibattito 

di idee e metodo di lavoro, in Alfredo D’Andrade..., p. 190. 
50. D. Biancolini Fea, Castello di Pavone, in Alfredo D’Andrade..., p. 316. 
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nato immediatamente dopo l’unità d’italia ed educato secondo i costumi 
della borghesia dell’epoca, il conte in gioventù aveva visitato l’esposizione 
Universale di torino, restandone tanto affascinato da poterla considerare 
una tappa della sua formazione in ambito artistico.51 figura particolare, Bo-
noris, misantropo e dal complesso carattere, ebbe modo di trasferire il suo 
egocentrismo nel recupero della rocca di montichiari, cittadina a cui la sua 
famiglia era particolarmente legata e dove possedeva da tempo una proprie-
tà: villa mazzucchelli che, nel 1890, ospitò re Umberto i. nello stesso anno 
acquistò dal comune i ruderi di un’antica costruzione risalente all’epoca di 
Berengario i con l’idea di riedificarla completamente in stile medievale allo 
scopo di offrire al re un consono spazio per futuri soggiorni monteclarensi. 

il progetto proposto dall’architetto bresciano antonio tagliaferri, inizial-
mente interpellato, muoveva da una precisa ricerca filologica basata su ciò 
che restava delle rovine, coniugata alle moderne esigenze della vita civile. il 
risultato fu un edificio romantico, coerente e privo di affettazione, inserito 
perfettamente nell’ambiente circostante.52 le preoccupazioni formali di ta-
gliaferri si scontrarono ben presto con il carattere irascibile e poco incline al 
dialogo di Bonoris, il cui spiccato gusto per il pittoresco, lo aveva spinto a 
concepire la propria dimora come un pastiche di citazioni ispirate al Borgo 
medievale di torino e all’operato del suo autore.

dopo la defezione dell’architetto bresciano, fu naturale per il conte affi-
dare il cantiere ad una figura più malleabile ma ugualmente esperta, capace 
di assecondare in corso d’opera i suoi mutevoli desideri. l’architetto carlo 
melchiotti, formatosi con la pratica, non in ambito accademico, rispose per-
fettamente alle esigenze di Bonoris; tuttavia è difficile ritrovarne l’impronta 
nel castello, il cui assetto finale fu determinato dalle prestigiose maestranze 
chiamate a realizzare le decorazioni. sebbene non direttamente coinvolto nel 
progetto di montichiari, l’estetica di d’andrade è vivamente presente attra-
verso l’operato di artisti attivi nel Borgo del Valentino: tra questi il pittore 
giuseppe rollini,53 già protagonista dei lavori a casa cavassa. 

gli interni monteclarensi, ridondante omaggio alla casa regnante sabauda, 
quasi una dichiarazione di vassallaggio, riprendono gli elementi più signifi-
cativi della rocca torinese, tra cui il soffitto a tavolette ispirato al castello di 
strabino, collocato nella sala da pranzo anche in questo contesto. inutile 

51. A. Rapaggi, Montichiari come scena del conte, in Gaetano Bonoris (1861-1923) e il castello 
di Montichiari. atti delle giornate di studio, montichiari, 26-27 marzo 2004, a cura di A. 
Bani, P. Boifava, S. Lusardi, Brescia 2006, p. 54. 

52. C. Minelli, Il progetto di Antonio Tagliaferri, in Gaetano Bonoris..., pp. 229-246. 
53. sull’intervento del pittore torinese rollini nelle decorazioni pittoriche del castello di 

montichiari e sui modelli decorative impiegati si veda E. Pianea, La copia della copia: archetipi 
e modelli per i cicli decorativi del Castello, in Gaetano Bonoris..., pp. 269-279.
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ricercare un preciso interesse da parte di Bonoris nei confronti di queste 
produzioni artigiane; la creazione del suo castello, affettata ‘copia della co-
pia’, muoveva da presupposti molto diversi rispetto a quelli del progetto che 
ambiva riprodurre. 

le finalità perseguite da Ugo da como, anch’egli bresciano, nel restauro 
della quattrocentesca casa del Podestà a lonato, sembrano invece più eleva-
te. da como, avviato all’attività forense e alla carriera politica da giuseppe 
Zanardelli, coltivava assieme alla moglie spiccati interessi culturali che si 
riflettevano evidenti nel cenacolo creato attorno alla residenza lonatese, negli 
oggetti scelti con cura, nella destinazione finale delle preziose raccolte poste 
in quella che, alla morte dei proprietari, divenne una ‘casa-museo’. 

fu forse la suggestione offerta della villa gardesana di Zanardelli, edificata 
da antonio tagliaferri sull’inizio del nuovo secolo, a spingere i coniugi ad 
affidare proprio a lui, nel 1907, il loro progetto. li guidava l’idea di poter 
conservare l’anima dell’edificio antico, da tempo in stato di abbandono, cre-
ando uno spazio senza tempo dove collocare, quali elementi d’arredo, le loro 
collezioni d’arte. trovarono nell’architetto bresciano un valido sostenitore 
della loro visione; ne risultò “un monumento in senso risorgimentale”54 dove 
l’antico splendore della dimora venne ripristinato, mantenendo ben leggibile, 
anche negli arredi, il suo trascorso storico. 

nella casa “aperta al sole agli amici agli ospiti”,55 vennero collocati molti 
elementi caratteristici delle architetture rinascimentali lombarde e brescia-
ne, tra cui diversi soffitti con tavolette lignee dipinte.56 si può ritenere che 
questa scelta, implicitamente legata al desiderio di recuperare parte della 
storia dell’edificio attraverso elementi tipicamente locali, sia stata caldeggiata 
proprio da tagliaferri e condivisa dai committenti che si adoperarono nella 
ricerca. nella “sala antica”, nello studio privato del senatore, nel salottino 
settecentesco di maria glisenti, “rifugio separato dal resto della casa, tutto 
proteso verso il giardino”,57 furono collocati manufatti provenienti da cicli 
e contesti distinti. ancora oggi cogliere le differenze tra i vari nuclei non è 

54. S. Lusardi, Gaetano Cresseri e Ugo Da Como: la ‘cittadella di cultura’ a Lonato, in Gior-
nata di studi sul pittore Gaetano Cresseri (Brescia 1870-1933), ateneo di Brescia, 19 novembre 
2002, a cura di L. Anelli, Brescia 2005, p. 235. 

55. Quest’appunto, intimo e privato, è stato scritto da maria glisenti da como e rappre-
senta una delle poche testimonianze private rinvenute: archivio della fondazione Ugo da 
como, studio del senatore, faldone “corrispondenza maria glisenti”. sulla personalità della 
donna si veda M. R. Zattarin Canali, Per la biografia di Maria Glisenti Da Como, in Il Salot-
tino Glisenti della Casa del Podestà, a cura di S. Lusardi, Brescia 2001, pp. 19-30. 

56. sui tre soffitti presenti nell’edificio: R. Aglio, Le tavolette policrome nella Casa del Podestà 
a Lonato, in “i Quaderni della fondazione Ugo da como”, 11 (2005), pp. 19-29. 

57. Zattarin Canali, Per la biografia..., p. 19. 
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immediatamente necessario; prevale la suggestione offerta dagli ambienti 
dove gli elementi d’arredo sono in pacato equilibrio tra loro: tavolette cre-
monesi, cremasche e bresciane si fondono alla dimora quasi ne fossero parte 
integrante da sempre. 

ricostruire le provenienze dei vari cicli sarebbe tuttavia molto utile, sia in 
relazione ad un censimento di questi manufatti in ambito lombardo, sia per 
definire più concretamente il mercato antiquario locale attorno ai primi anni 
del novecento. solo le tavole a ritratti e stemmi della “sala antica” possono 
essere ricondotte con certezza ad una precisa provenienza: il palazzo che 
all’epoca era di proprietà del deputato bresciano marziale ducos, caro amico 
di da como e frequentatore del cenacolo culturale di lonato,58 come attesta 
un biglietto da visita del pittore gaetano cresseri, conservato oggi presso 
l’archivio della fondazione: “... credo di farle cosa grata avvisandola che nei 
lavori di adattamento che si stanno eseguendo alla casa di dio è tornato in 
luce un bel soffitto quattrocentesco simile a quello che le diede il ducos, 
colle tavolette dipinte assai bene”.59 siamo nel 1914, epoca in cui da como 
era ancora impegnato a roma come deputato in Parlamento; nel 1919 non 
venne più rieletto e, con l’avvento del fascismo, lasciò definitivamente la vita 
politica per ritirarsi a lonato dove continuò a seguire i progetti legati alla 
casa del Podestà, annettendo gli edifici ad uso biblioteca e foresteria. 

Più tardi ancora, negli anni trenta, mentre Brescia, come molte altre città 
italiane, stava mutando il suo assetto urbanistico sotto l’ideologica e radicale 
visione fascista, da como recuperava il borgo antico di lonato.60 Ultimo 
prodromo di una cultura anacronistica ormai in declino, questo progetto non 
può essere sovrapposto alle ambizioni espresse nella ‘casa in stile’ di carlo 
sperlari portata a termine proprio in quegli anni. 

l’imprenditore cremonese, membro della ricca società borghese impe-
gnata nell’industria, nel commercio, nell’agricoltura e mossa da una forte 
propulsione al futuro oltre che da uno spiccato spirito campanilistico, seppe 
creare “in una casa che originariamente non doveva presentare grandi risorse, 
ambienti di innegabile bellezza”,61 esattamente come chi lo aveva preceduto 
lungo tutto l’ottocento e agli esordi del nuovo secolo. 

“Una bella, degna, casa: che onora gli artefici che vi lavorarono, l’architet-
to che la sistemò, ma soprattutto il cittadino, il mecenate, spirito di umanista 
in pieno secolo ventesimo, che dell’opera fu l’ispiratore, la mente volitiva, 

58. l’amicizia tra i due è attestata da un fitto carteggio, oggi presso la fondazione “Ugo da 
como”, fatto di lettere dense di commenti sui principali avvenimenti politici bresciani e di 
riferimenti personali: Aglio, Le tavolette policrome,.., pp. 21-22. 

59. ivi, p. 21 e Lusardi, Gaetano Cresseri..., pp. 239-240. 
60. ivi, pp. 244-245. 
61. t. Bellomi, Le belle case cremonesi: Casa Sperlari, in “cremona”, 2 (1930), 11, p. 710. 
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l’animatore”.62 le parole di elogio, espresse da tullo Bellomi sulla rivista 
“cremona”, sottolineano come il mecenatismo rinascimentale fosse ancora 
ben vivo; mentre l’arte, ora manipolata dalle esigenze propagandistiche del 
regime, risultava solo un elemento formale ed estetico, un mezzo per esaltare 
le qualità delle maestranze artistiche locali.

È ancora la rivista “cremona” a trasmettere efficacemente i sentimenti 
suscitati dagli ottocenteschi rifacimenti in stile ai visitatori contemporanei: 
“Perché l’interno degli edifici antichi riesce così suggestivo all’animo nostro? 
È il volo radente dei pipistrelli che scompaiono per la cappa del camino, o il 
grigiore delle pareti e dei vetusti soffitti, o l’armonia delle cose di un mondo 
che non è più il nostro, la causa del turbamento che ci assale?”.63 

gli artefici di casa sperlari, facendo propri stilemi estetici ben sedimenta-
ti, afferenti a un mondo ormai inesistente, riuscirono a soddisfare pienamen-
te le aspettative della élite locale: “la figura dell’artista, così come intesa dal 
fascismo, sintetizza dunque i valori di due epoche storiche diverse, l’ottocen-
to e il Quattrocento, facendo propri sia i passati valori rinascimentali, che le 
moderne istanze patriottiche, in una bizzarra sovrapposizione”.64 

tematiche già emerse in questa trattazione, a seconda del contesto storico 
e culturale, a livelli diversi. lo scorrere delle forme artistiche nel corso della 
storia, d’altro canto, non presenta caratteri casuali ma una certa ciclicità; ri-
spondendo a precise categorie formali, gli stili oscillano nel tempo seguendo 
un moto circolare a “diverse quote di sorvolo”.65 

Queste le teorie66 dello svizzero einrich Wölfflin, esponente della storio-
grafia artistica ottocentesca; pur con i limiti riscontrabili oggi, ben rappre-
sentano il mutevole clima che in queste pagine si è cercato di evocare. nello 
specifico, la fortuna collezionistica e il reimpiego di produzioni artigianali 
come le tavolette policrome vanno acquisendo nel tempo gradi di consapevo-
lezza progressivamente crescenti, in diretto legame con l’evoluzione politica, 
sociale, culturale ed artistica italiana ed europea.

62. ivi.
63. l. Soldati, Una visita alla casa Cavassa in Saluzzo, in “cremona”, 1 (1929), 8, p. 611. 
64. S. Milani, Illemo Camelli: attività artistica ed impegno sociale, tesi di laurea, facoltà di 

architettura del Politecnico di milano, relatore prof. a. Bellini, correlatore arch. l. roncai, 
milano 1994, pp. 52-53, citazione ripresa da F. Petracco, Casa Sperlari: tre secoli di storia per 
una residenza “borghese”, in “strenna dell’adafa”, 45 (2005), p. 116. 

65. R. Barilli, Scienza della cultura e fenomenologia degli stili, Bologna 1991, p. 152; ripreso 
recentemente dallo stesso autore in Arte e cultura materiale in Occidente. Dall’arcaismo greco alle 
avanguardie storiche, torino 2011, pp. 18-19. 

66. H. Wölfflin, Concetti fondamentali della storia dell’arte, milano 1984. 
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L’autrice ricostruisce la biografia di Averildo Valdemi, pittore cremonese di nasci-
ta, ma spagnolo di adozione e cerca di delinearne il percorso artistico attraverso 
l’analisi di alcune opere.

alverildo mario Valdemi (cremona, 1885 - Barcellona, 1972) è un pittore 
riconducibile alle manifestazioni post impressioniste tra ottocento e nove-
cento, tuttavia, benché abbia ottenuto riconoscimenti sia nella propria città 
che all’estero, è stato poco studiato. il presente scritto non pretende di essere 
esaustivo, ma una semplice presentazione di questa figura sulla base delle 
ricerche svolte nel corso della mia tesi di laurea.1

È stato possibile ricostruire una prima biografia grazie alla documentazione 
conservata all’archivio di stato di cremona, nell’archivio aloi di milano e 
dell’accademia carrara di Bergamo; ricco di significative testimonianze il fon-
do Valdemi appartenente al figlio dell’artista e depositato presso la frick art 
reference library di new York; di interesse anche le fonti del museo nazionale 
d’arte catalana di Barcellona e delle Biblioteche di catalunya a Barcellona e 
di san telmo a san sebastian, contattati grazie alla Biblioteca statale di cre-
mona.2 infine, è stato fondamentale poter osservare, direttamente, un ristretto 
nucleo di opere presso lo studio di restauro manara-Perni a cremona, altre due 
conservate l’una a Palazzo marino a milano, l’altra nella galleria ricci-oddi di 
Piacenza. ricordo anche l’importanza di alcuni numeri disponibili online della 
rivista “la Vanguardia española” con le recensioni delle mostre del pittore.3

si è delineata una figura che ha fatto dell’arte lo scopo della propria vita: 
libera, itinerante, che si esprime, nelle sue opere, con un disegno solido ed 
accademico, cui affianca uno spiccato interesse coloristico.

1. S. Bozzetti, Alverildo Valdemi (1885- 1972). La riscoperta di un pittore cremonese, laurea 
triennale conseguita presso l’Università degli studi di Pavia, dipartimento di musicologia e 
Beni culturali, aa. 2013 - 2014, relatori sara fontana e francesco frangi.

2. ringrazio la Biblioteca statale di cremona per essersi resa tramite con le istituzioni estere, 
in particolare: frick art reference library di new York (fondo Valdemi), museo nazionale 
d’ arte catalana, Biblioteca di san telmo a san sebastian.

3. ringrazio lo studio manara-Perni a cremona, che ha permesso un’osservazione ravvicinata 
delle opere provenienti dalla collezione privata del signor totaro di modena, che si ringrazia 
per aver gentilmente concesso l’autorizzazione a pubblicare le immagini.

Stefania Bozzetti

note sul pittore alverildo Valdemi
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alverildo mario Valdemi nasce a cremona il 19 settembre 1885 da una 
famiglia benestante e di un certo livello culturale, residente in corso Vittorio 
emanuele, primogenito di giovanni ed ecliterneste del mare, cui seguono 
un fratello e una sorella.4

giovanissimo, riceve la prima formazione presso la scuola di arti e me-
stieri della città, l’istituto ala Ponzone, dove ottiene ottimi esiti. avrà per 
compagni di studio altri futuri artisti come mario Biazzi e renzo Botti: entra 
così a far parte di quell’ambiente che grazie alle sue personalità emergenti si 
avviava a condizionare la produzione artistica cremonese fino al novecento 
inoltrato.5

Valdemi rivelava fin da piccolo una forte inclinazione all’arte, la quale tut-
tavia non era condivisa dal padre, che fino al periodo degli studi accademici, 
gli negò ogni aiuto economico, di cui si fece carico la madre.6 concluso il pri-
mo periodo di apprendimento, alverildo si iscrive all’accademia carrara di 
Bergamo, ritrovandovi vecchie conoscenze. infatti, in occasione delle mostre 
annuali che si tenevano nell’istituto, viene sovente menzionato con i cremo-
nesi mario Biazzi e renzo Botti tra gli alunni più meritevoli, spiccando nelle 
sezioni di ornato, statue, scuola di nudo e scuola di colorito.7 frequenta gli 
ambienti bergamaschi dal 1903 al 1908 e segue il corso di pittura sotto il ma-
gistero di Ponziano loverini, artista noto soprattutto per le committenze sa-
cre, ma che, grazie alla giusta sintesi tra solidità strutturale e sperimentazione 
tecnica e coloristica, era in grado di trattare tutti i generi.8 egli era succeduto 
a cesare tallone e, pur mantenendo le proprie posizioni, aveva lasciato gli 
allievi liberi di seguirne le influenze pittoriche. a cesare tallone, proveniente 

4. archivio di stato di cremona (d’ora in poi ascr), stato civile, registri degli atti di na-
scita e di matrimonio aa. 1865, 1885; comune di cremona e corpi santi, anagrafe, impianti 
1865, 1885. il nonno materno, del mare egidio, era intermediario di compravendite com-
merciali. la nonna, azzalini maria, aveva una licenza di ‘caffettiera’. del padre si può leggere 
che fu ‘portalettere’, ‘postaro’, ‘giovane di negozio’ e nel fondo Valdemi si trova l’annotazione 
che possedeva una conceria.

5. ascr, scuola di arti e mestieri istituto ala Ponzone, regg. 97-111 e bb. 46,47. alverildo 
vinse un premio di 3° grado nel primo anno, uno di 2° nel secondo, una menzione onorevole 
nel terzo e nuovamente uno di 3° grado nel quarto. l’artista risulta iscritto, l’anno successivo, 
anche a un corso di decorazione.

6. fondo Valdemi, B. Pantorba, Actividades artisticas: 1942-1943, Sala Gaspar, Barcelona, 
p. 55. si può ipotizzare che il pittore si faccia chiamare anche “del mare”, il cognome della 
madre, proprio per dedicarle simbolicamente la carriera.

7. archivio accademia carrara di Bergamo (d’ora in poi aacBg), registri degli alunni, 
n.43, fasc. personale di alverildo Valdemi; P. Mosca, Le mostre annuali alla Carrara, in Arte 
e Costume a Bergamo, Ottocento-Novecento, i, Bergamo 1989.

8. aacBg, fasc. alverildo Valdemi.
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da esperienze romane e dalla scapigliatura milanese, andava il merito di aver 
scosso la ritrattistica e il paesaggio bergamaschi, rendendosi fonte d’ispirazio-
ne per le generazioni successive con i suoi colori e i suoi effetti atmosferici.9

dopo gli studi a Bergamo, Valdemi si reca a milano, ed è logico ipotizzare 
che vi si sposti per avvicinarsi maggiormente a cesare tallone, di cui aveva già 
conosciuto l’eco attraverso gli insegnamenti di Ponziano loverini. tuttavia, 
non ci è dato sapere se i contatti con l’artista siano avvenuti già indirettamen-
te all’accademia carrara, perché non esistono indicazioni più precise, così 
come resta nel vago la notizia di un suo soggiorno a roma.10 certamente, 
entrambi i suoi maestri, con la loro posizione di mediatori tra la solidità 
strutturale accademica e l’interesse coloristico, sembrano aver influenzato 
profondamente il giovane, sia nella scelta dei soggetti che nello stile pittorico.

nel 1910 averildo è a cremona, dove prende parte alla Prima esposizione 
di arte moderna tenutasi a Palazzo stanga: partecipa sia alla sezione pittorica 
che a quella di decorazione, presentando anche un piccolo nucleo di ritrat-
ti: conquista una medaglia d’oro, accanto ai premiati carlo Vittori e mario 
Biazzi, legando così il suo nome alle cronache cremonesi dell’epoca.11

al termine di questa esperienza, in italia se ne perdono le tracce. le fonti 
raccolte dal figlio eugenè, unite ad altre provenienti dall’archivio aloi di 
milano, permettono di ricostruire alcuni suoi spostamenti, anche se non è 
possibile delinearne una precisa cronologia. alverildo era impegnato a viag-
giare per l’europa allo scopo di approfondire le tendenze artistiche moderne 

9. A.Pinetti, Ponziano Loverini, Bergamo 1930, p. 99; F. Frea, La scuola di Ponziano Lo-
verini, professore di pittura ed educatore, in Maestri e Artisti: 200 anni della Accademia Carrara, 
a cura di F. Rossi milano 1996, p. 100; f. Noris, Ponziano Loverini, in I pittori bergamaschi 
dell’Ottocento, iii, L’Età del Simbolismo, a cura di R. Bossaglia, Bergamo 1993, pp. 275-299; 
Circolo Artistico Bergamasco, Centenario della fondazione 1885-1995: Mostra del Centena-
rio. Pittura a Bergamo da Tallone a Loverini. catalogo della mostra, Bergamo, 22 settembre-20 
ottobre 1995, Bergamo 1995, pp. 202-208; A. Scotti, La scuola di Cesare Tallone, in Maestri 
e Artisti …, pp. 80-84.

10. fondo Valdemi, Pantorba, Actividades artisticas …, p. 55; La Galleria d’Arte Moderna 
Ricci-Oddi in Piacenza e la pittura italiana dell’Ottocento, a cura di A. Rapetti, Piacenza 1932, 
p. 136.

11. catalogo della Prima esposizione d’arte moderna in cremona: primavera 1910, cremona 
1920, p. 8 (vi si trova un catalogo preciso delle opere con cui alverildo partecipò all’esposizione: 
cinque ritratti e un autoritratto esposte nel salone a del padiglione); A.G. Barni, Inaugurandosi 
la prima esposizione d’arte cremonese: 17 Aprile 1910, cremona 1910, p. 15; g.g., Esposizione 
d’Arte Moderna. La Mostra d’Arte decorativa, in “la Provincia. corriere di cremona”, 17 
maggio 1910; Esposizione d’Arte Moderna. Il verdetto della giuria, L’elenco dei premiati, in “la 
Provincia”, 5-6 giugno 1910; “interessi cremonesi”, 13 giugno 1910; D. Migliore, Gli artisti 
cremonesi, in Artisti cremonesi, Il Novecento, a cura di E. Bianchi, C. Casero, R. Colace, 
cremona 2010, pp. 26-27.
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e ‘studiare’ le opere dei grandi maestri eu-
ropei. nel 1914 è a Parigi, dove ottiene ben 
due medaglie, esponendo al salòn e nella 
galleria charpentier.12

Valdemi porta con sé nei suoi viaggi ciò 
che ha appreso nella sua formazione lom-
barda e trae ispirazione dalle suggestioni 
che riceve frequentando gli ambienti stra-
nieri. al pittore doveva essere giunta l’eco 
delle nuove frontiere artistiche francesi, 
mentre studiava a Bergamo. l’arte pari-
gina, infatti, partecipava della natura, fa-
cendo delle sensazioni da essa suscitate le 
protagoniste assolute, grazie alla purezza e 
brillantezza coloristica degli impressioni-
sti. inoltre si potevano trovare le sperimen-
tazioni tecniche e coloristiche dei neoim-
pressionisti. infine, vi era un certo fermento prodotto da quelle grandi perso-
nalità artistiche che, sul finire dell’ottocento, erano giunte nel capoluogo.13 
nei documenti del fondo Valdemi si legge che:

dopo aver attraversato le principali città francesi, entra in svizzera; dipinge a 
losanna e a Zurigo e fa esposizioni a Berna e ginevra. dalla svizzera passa al 
Belgio (visita Bruxelles, Bruges, ostenda) e da qui passa alla germania. nella 
galleria Keinemann di monaco espone le sue opere con successo.14

Proprio in germania stringe amicizia con un aristocratico russo dall’at-
tività poliedrica nel campo della cultura e della politica, il conte alexander 
graf stenbock-fermor, che lo invita nella capitale del suo Paese per ritrarne 
la famiglia. 15

12. fondo Vademi, Pantorba, Actividades artisticas …, p. 55 e E. Foye, Exposicion home-
naje Valdemi 1885-1972); Biblioteca comunale sormani, archivio aloi, milano (d’ora in poi 
aami), b. alverildo Valdemi . la presenza di notizie su Valdemi nel fondo aloi è collegata al 
progetto dell’editrice Hoepli per la pubblicazione, non realizzata negli anni cinquanta, di un 
Dizionario iconografico dei pittori, scultori e incisori italiani dal 1800 a oggi, per il quale roberto 
aloi (1897-1981) inviò un questionario a centinaia di artisti italiani.

13. P. Signac, Da Eugène Delacroix al Neoimpressionismo, napoli 1993, pp. 10-11; G.C. Ar-
gan, A.B. Oliva, L’Arte moderna 1770-1790. L’Arte oltre il Duemila, milano 2002, pp. 173-174.

14. fondo Valdemi, Pantorba, Actividades artisticas…, p. 55.
15. ivi (si segnala la correzione di Heinemann con Keinemann, a proposito della galleria 

di monaco); http://de.wikipedia.org. Per quanto riguarda l’incontro tra il conte stenbock: la 
presenza di questo nobile a Berlino è accertata solo dal 1920, data che può in qualche modo 

fig. 1. francesco messina, Ritratto del 
pittore Alverildo Valdemi, 1923.
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nel 1923 è di nuovo in italia, più precisamente a genova, dove partecipa 
alla Sessantanovesima Promotrice di Palazzo rosso. di lui scrive, a commento 
della mostra, Ugo nebbia, in un articolo apparso sulla rivista “emporium”: 
“bel ritratto di bambina, ottimo a determinare il valore e la personalità di un 
giovane, destinato a dar sicura prova di sé”.16 oltre ad essersi nuovamente 
messo in luce, alverildo ha fatto incontri interessanti, ispirando lo scultore 
francesco messina nella realizzazione di una testa bronzea, intitolata Ritratto 
del pittore Valdemi, datata 1923.17 

nel 1925, l’anno prima di lasciare definitivamente l’italia pere la spagna, 
egli ottiene la medaglia d’oro dal ministero dell’educazione nazionale per 
la sua esposizione alla Promotrice.18 la motivazione del suo trasferimento si 
legge in una testimonianza raccolta dal figlio: 

arrivo a Barcellona per fare un’esposizione nelle gallerie layetanas: prendo 
un biglietto di andata e ritorno. ma … mi piace così tanto la capitale della 
catalogna, mi attrae tanto la vita in essa, che … d’accordo con la mia donna, 
di nazionalità francese, lascio perdere il biglietto di ritorno e mi sistemo qui. 
Viaggio per la spagna. lavoro; espongo. Vivo contento in questa terra dove 
fermo i miei passi, dopo aver peregrinato per tante nazioni d’europa.19

Valdemi soggiorna nel capoluogo catalano per un decennio, fino allo scop-
pio della guerra civile del 1936, momento in cui pare concentrarsi la maggior 
parte della sua produzione artistica e il più alto numero di esposizioni, sia 
personali che collettive.20 grazie ai documenti raccolti dal figlio dell’artista e a 
recensioni apparse su riviste contemporanee, si può osservare che, come quasi 
tutti i pittori che partecipavano alle mostre catalane agli inizi del novecento, 
alverildo si dedicava al genere paesaggistico e alla ritrattistica, ai quali affian-
cava personalissime nature morte, così caratteristiche da valergli negli anni il 
soprannome di ‘jardinero del arte y la naturaleza’.21

dare un indicazione cronologica sulla permanenza in germania di Valdemi. si veda G. Riva, in 
“il giornale di genova”, 11 marzo 1938; aami, b. alverildo Valdemi (tutte le fonti indicate 
concordano sul fatto che l’artista abbia visitato la russia, anche se nessuna fornisce un periodo 
di riferimento).

16. U. Nebbia, Cronache genovesi, in “emporium”, 58 (1923), 344, pp.122, 125.
17. ivi; aami, b. alverildo Valdemi. 
18. ivi.
19. fondo Valdemi, Pantorba, Actividades artisticas …, p. 55.
20. aami, b. alverildo Valdemi; Biblioteca de catalunya (d’ora in poi Bcat), Exposiciò de 

Primavera, a cura della Junta Municipal d’Exposiciòns d’Art (indice dei cataloghi 1932-
1936); fondo Valdemi, cataloghi delle mostre fino al 1936.

21. Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo-Americana, Suplemento 1936-1939, Primera 
Parte, s.a, p. 320; fondo Valdemi, Foyè, Exposicion (1885-1972).
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in coincidenza con lo scoppio della guerra civile, si apre un periodo che 
vede l’artista dividersi spesso tra l’italia e la spagna. rientrato in italia fa 
un’esposizione personale a milano, presso casa d’artisti, ottenendo molto 
successo con un dipinto che rappresenta una veduta del porto di san seba-
stian in spagna, ora conservato a Palazzo marino a milano.22

due anni dopo le opere del pittore vengono esposte a genova, nella gal-
leria Vitelli, recensite da un articolo di giovanni riva.

È un pittore italianissimo e fascista. È nato a cremona ed ha seguito i suoi studi 
all’accademia carrara di Bergamo sotto la guida di Ponziano loverini. la sua 
arte è nota così a genova come nei principali centri d’europa in quanto egli ha 
dimorato a Parigi e viaggiato in russia ed in germania prima di fissare, per sua 
sventura, la più recente dimora a Barcellona. È un pittore fortemente dotato 
di qualità congenite sostenute da una severa preparazione e, quantunque egli 
si sia mantenuto lontano dalle tormentose polemiche, dagli esperimenti più o 
meno riusciti, più o meno sinceri, dell’arte modernissima, ha saputo serbare 
una freschezza ed una spontaneità d’accento, una sorta di sognante e luminosa 
obiettività, una spontaneità di impasti, quasi evanescente, malgrado la corposa 
plasticità, che attirano sulla sua opera un consenso largo e spontaneo, una 
simpatia viva ed universale in quanto è pittura chiara e serena che ognuno, 
anche profano, può facilmente penetrare ed intendere. […] dovette fuggire 
in fretta con la diletta compagna, salvando poche tele arrotolate alla meglio, 
abbandonando tutto, e sopra ogni cosa, con il dolore più vivo e cocente, nella 
quasi totalità, l’opera elaborata in anni di pazienza e di lavoro, un passato di 
operosità alacre e di ardente passione per la sua arte.
i relitti dell’opera sua li ha radunati ora qui, in questa sua mostra ordinata nelle 
sale della galleria Vitelli – via XX settembre 41 – e vi ha aggiunto le operette 
ultime, impressioni tutte pervase di fede, di amore per questa sua terra benedetta 
ov’ha ritrovato la sicurezza e la pace; così che vi narra, pieno di speranza e di 
ardore le sue tragiche peripezie, la sua indigenza presente, la sua volontà di fare, 
di fare, di realizzare, di ricostruire l’opera perduta e dispersa, con una serenità 
con una sicurezza di sé, con una forza d’animo e di sentimento da meritare, 
per queste sole qualità, anche se la sua pittura non fosse, com’essa è, conclusiva 
e magistrale, l’ammirazione ed il plauso di chiunque si soffermi in questa sua 
mostra a considerare di quanta affannosa ambascia sia nutrita questa luminosa 
e spontanea celebrazione della natura.23

22. Enciclopedia Universal …, p. 320; aami, b. alverildo Valdemi; G. Cornali, Dipinti 
di Alve Valdemi, in Casa D’Artisti, 17-26 novembre 1936, milano 1936; Musei e Gallerie di 
Milano, Galleria d’Arte Moderna. Opere del Novecento, a cura di L. Caramel, G. Pirovano, 
milano1974, p. 67; G. Nicodemi, M. Bezzola, La Galleria d’Arte Moderna. I dipinti, ii, 
milano 1939, p. 253.

23. Riva, “il giornale di genova”…
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nel 1939, Valdemi è a Barcellona per una mostra collettiva, ma nello stes-
so anno deve aver partecipato a una mostra dell’ente di consociazione tu-
ristica italiana: infatti sulla copertina di ottobre della rivista “le vie d’italia”, 
compare l’immagine di un suo dipinto, intitolato Il porticciolo di Boccadasse 
(Genova).24

negli anni Quaranta si hanno sue notizie in italia per l’ultima volta, in 
occasione di una personale alla galleria salvetti di milano.25 stabilitosi defi-
nitivamente in spagna, a Barcellona, espone frequentemente le sue opere con 
successo, sempre suscitando l’interesse del grande pubblico, che apprezza so-
prattutto le sue nature morte di fiori. su “la Vanguardia española”, si legge, 
ad esempio:

il giorno che mancheranno i fiori di alve Valdemi nelle sale espositive di Bar-
cellona, sembrerà di aver perso qualcosa. fedele a un tema che lo attrae pro-
fondamente il pittore Valdemi, presenta la sua collezione di oli e va strappando 
dai loro giardini rose profumate, gigli delicati, garofani sgargianti. il giardino 
di alve Valdemi ha sempre fioriture che non appassiscono. sente il soggetto e 
gli piace; non deve sorprendere, quindi, che i quadri possiedano spontaneità e 
grazia, freschezza e siano un dono per la vista. con l’arrivo del freddo, passeggiar 
per la Pinacoteca, al riparo dei fiori di alve Valdemi, è un’attività gradevole e 
rigenerante.26

dopo quasi trent’anni di attività, proprio in quella che definisce sua “se-
conda patria”, nella “città più amata e preferita”, Valdemi si spegne, all’età 
di ottantasette anni, il 10 maggio 1972. due anni dopo la sua morte viene 
allestita in sua memoria un’ultima esposizione personale, nel cui catalogo si 
legge:

Valdemi fu un eccellente ritrattista e coltivò il paesaggismo con penetrante e 
luminosa paletta. dipinse anche nature morte di straordinaria qualità. ma quel 
che gli diede maggior fama furono i fiori. i fiori di Valdemi sono un prodigio 
di sensibilità e maestria; realizzati - a volte solo accennati - con il pennello e la 
spatola sapientissimi del pittore, che conferiscono al suo impasto di limpido, 
smaltato cromatismo, una leggerezza e freschezza insuperabili, al punto che 
avvolgono le sue bellissime composizioni in una magica atmosfera poetica, fatta 
di aeree trasparenze e di fini evanescenti armonie che conferiscono a tali opere 
un aspetto di squisita grazia e di elegante, sontuosa plasticità inconfondibile. 

24. Enciclopedia Universal …, p. 320; “le vie d’italia”. rivista mensile della consociazione 
turistica italiana, 1939, 10.

25. aami, b. alverildo Valdemi.
26. “la Vanguardia española”, 31 (1969), p. 49.
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in un’occasione qualificammo il Valdemi jardinero del arte y la naturaleza. 
l’illustre pittore e caro amico lo accettò con gratitudine, con la cortese e af-
fettuosa umanità che serbava quel suo gran cuore di artista e di uomo buono, 
instancabile nel suo lavoro al trascorrere delle vicende e degli anni.27

i cataloghi delle mostre personali e collettive tenute dall’artista nel cor-
so della sua permanenza in spagna documentano che la sua produzione fu 
davvero vasta. i soggetti trattati erano in linea con le tendenze più classiche 
dell’epoca ed escludevano ricerche avanguardistiche. Per questo motivo il pit-
tore fu amato da un certo tipo di committenza borghese che apprezzava nelle 
sue opere una costante tensione verso le novità, accogliendo suggestioni con-
temporanee nella scelta del colore e della sua stesura, accompagnata sempre 
ad una composizione di tipo tradizionale.28 

come i suoi maestri prima di lui, Valdemi è considerato un discreto ri-
trattista, in grado di coniugare verità e conoscenza psicologica del modello ad 
una padronanza esatta della figura umana.29 la sua realizzazione di paesaggi è 
considerevole e molto gradita, in quanto ritenuta dalla critica alta espressione 
delle abilità di colorista possedute dal pittore.

Valdemi imprigiona nei suoi quadri questa luce raggiante e potente del “mare 
nostrum” e come i nostri pittori levantini che seguono la scuola del grande 
sorolla, passa il colore puro dalla tavolozza alla spatola o al pennello, e da 
questo alla tela, con l’audacia e la sicurezza che genera il genio artistico senza 
fusioni ammortizzatrici della purezza, che a volte sbavano e tolgono luminosità 
al risultato finale. […] domina nel paesaggio il signor Valdemi e la sua spatola 
dà mobilità e trasparenza alle acque dei canali veneziani, sempre interessanti e 
belli; copia la nebbia parigina che sfila a montmartre; rapisce con la sua arte i 
laghi italiani e le campagne di genova e la lombardia, e ritrae con tutta la sua 
eccellenza la cupola vaticana e l’enorme cilindro che corona l’angelo e lo storico 
ponte della città eterna riflesso nelle acque tranquille del tevere. 30

non possedendo una recensione completa dei quadri di Valdemi, non è 
possibile ricostruirne una eventuale maturazione stilistica, che solo un catalo-
go esaustivo permetterebbe di cogliere. inoltre, del ristretto nucleo di dipinti 
esaminati direttamente, pochi sono datati. tra questi, cronologicamente vi-
cini a quanto riportato dalla critica, vi sono: Varenna al mattino, Domenica a 

27. fondo Valdemi, Foyè, Exposicion homenaje …
28. Bcat, cataloghi 1932-1936; fondo Valdemi, cataloghi dal 1929-1974.
29. “la Vanguardia española”, 3 (1941).
30. “easo”, san sebastian, 29 agosto 1932, n. 322, p. 15 (il testo originale è stato corretto 

in punti evidentemente sbagliati, il più evidente “arno” invece di tevere). 
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Nervi (entrambi datati 1930), Cucitrice (anteriore al 1931) e San Sebastiàn in 
Spagna, veduta del porto (1936). 

i primi due sono eseguiti ad olio su cartone e trovano un parallelo, ri-
spettivamente, con le opere numero 21 e 38 del catalogo di una esposizione 
avvenuta a Barcellona, presso le galeries laietanes, dal 15 al 28 novembre 
1930.31 si evince proprio dall’osservazione dell’indice e dal commento delle 
mostre dell’artista, la sua predilezione per località marine e lacustri, anche 
ricorrenti, molte delle quali rintracciabili spesso sotto il titolo di ‘impresions’, 
e la volontà di suggerire l’atmosfera che le accompagna. 

costituisce un caso un po’ a sé Cucitrice, una tavola dipinta a olio che 
viene recensita in due testi, l’uno a cura di ferdinando arisi, l’altro di attilio 
rapetti, relativi ai dipinti presenti nella galleria ricci- oddi di Piacenza, 
dove anche attualmente è esposto il quadro. entrambi scrivono che entrò in 
galleria in seguito ad una donazione del 1931 e sono concordi nell’affermare 
che in esso è evidente l’ispirazione alle ricerche del post-impressionismo fran-
cese, nell’accostamento di colori puri che appaiono ‘torturati’ e nell’interesse 
per la luce.32 

il dipinto San Sebastiàn in Spagna, veduta del porto è un olio su tela esposto 
per la prima volta dal pittore nel 1936, nel corso di una mostra personale 
presso casa d’artisti a milano, come segnalato da gino cornali. in quello 
stesso momento venne acquistato dalla Galleria d’Arte Moderna di milano 
che ne è tuttora la proprietaria. attualmente si trova ancora nella città in de-
posito al museo del novecento, ma esposto a Palazzo marino. si tratta, come 
per i due cartoni precedenti, di un soggetto ricorrente, facendo supporre che 
sia anche un luogo di affezione dell’artista, il quale aveva dimorato a lungo 
in spagna.33

il critico Bernardino de Pantorba sostiene che il valore fondamentale 
dell’arte di questo pittore risieda nella brillantezza smaltata del suo colore:

[…] Valdemi è un colorista più che un disegnatore di scene di genere. la sua 
tavolozza abbonda di tonalità, ricca di sfumature. mette il colore con brio, 
pastoso e vivace, spesso con la spatola. di note alte e difficili. dipingendo 

31. fondo Valdemi, catalogo novembre 1930 galeries laietanes, Barcellona. ci si domanda 
se siano due cartoni preparatori per le opere definitive che parteciparono all’esposizione o se 
appartengano alle serie di quadretti omonimi realizzati dall’artista. nonostante il supporto di 
cartone, non conoscendo le abitudini del pittore, si potrebbe anche pensare che siano le stesse 
presentate alla mostra, data la coincidenza del numero e del titolo riportati sul retro.

32. La Galleria d’Arte Moderna…, a cura di a. Rapetti, p. 44; Galleria d’Arte Moderna 
Ricci-Oddi, Piacenza, a cura di F. Arisi, Bergamo 1967, p. 379.

33. Cornali, Casa d’Artisti …; Musei e Gallerie di Milano …, Caramel, Pirovano, p. 67; 
Nicodemi, Bezzola, La Galleria d’Arte Moderna …, p. 253.
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non dimentica la sua origine italiana. si ricorda che l’arte italiana è preva-
lentemente decorativa, al contrario della nostra, che è naturalistica. il pittore 
spagnolo discende da un’arte di severo realismo, sobrio e di colori profondi; 
l’italiano confida nella sua discendenza con il grande splendore di un’arte nata 
principalmente per la decorazione; un’arte che antepone ai valori realistici, la 
finalità decorativa. la tavolozza classica italiana è poco sobria e austera: essa è, 
al contrario, ricca di sfumature, di colore esaltato, luminoso.34 

non è possibile, infine, ignorare quel che sembra rappresentare il fiore 
all’occhiello di Valdemi: la natura morta. il quadro preso in considerazione è 
un olio su tela, senza titolo, datato 1941, visionato direttamente, il cui sog-
getto è ritenuto l’esempio più caratteristico del genere ‘fiori’.35 

[…] i quadri con le rose tea, dalie gialle incarnato e semplici, crisantemi, zinnie, 
margherite, rose comuni, fanno della sala una serra, un ‘roseto’, tripudio di 
colore, sempre azzeccato e adatto che giunge a dare la sensazione di profumare 
l’ambiente con la fragranza di quei petali che sono la realtà stessa trasferita sulla 
tela, che non è altro che lo scopo del mezzo della pittura.36 

[…] i fiori Valdemi li dipinge, non solo nella loro naturale bellezza, ma nelle 
loro molteplici sfumature e caratteri diversi; incluso il caratteristico profumo. 
le rose, le mimose, le margherite; i garofani e gli anonimi fiorellini di campo 
dipinti da Valdemi hanno una singolare magia che l’artista italiano ci comunica 
con calligrafia eccezionale, circondandoli da un’atmosfera sempre felice.37

si tratta di un tema che viene indagato dall’artista con interesse quasi bo-
tanico ed anche pretesto per un evidente esercizio virtuosistico e coloristico. 
molti dei commenti che suscitava questa sua particolare produzione sono 
utili perché rivelano la tecnica pittorica con cui Valdemi vi si dedicava.

[…] le sue nature morte, mirabilmente composte e risolte con pennellata franca 
e sicura, così come i suoi fiori, di una freschezza sorprendente- nonostante si-
ano realizzati con la spatola, che Valdemi gestisce magistralmente- dimostrano 
chiaramente che il pittore è riuscito ad affermare la propria personalità, per 
diversi motivi meritevole di grande stima. […]38

34. fondo Valdemi, Pantorba, Actividades artisticas 1941- 42, pp. 55-61.
35. natura morta di fiori, 1941: quadro senza titolo appartenente ad una collezione privata 

modenese, visto nello studio manara-Perni a cremona.
36. “easo”…, p. 15.
37. fondo Valdemi, Pantorba, catalogo 1941- 1942.
38. J. F.Bosch, Las Opulencias Coloristas de Valdemi, “año artìstico barcelonès” (itinarario 

de las exposiciones: temporada 1940- 1941), Barcellona 1941, p. 7.
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[…] i fiori di questo artista- ha scritto in occasione dell’esposizione il signor 
soler- oltre alla qualità tipica di ogni specie, hanno la qualità di essere immersi 
in un’atmosfera di colori armoniosi. Valdemi ha buon gusto, sente l’armonia 
spontanea del colore e di questa virtù si vanta il suo lavoro. […] Valdemi di-
pinge con una grande ricchezza di pasta, somministrata generosamente con la 
spatola, ma per lavorare con questa quantità di colore, deve avere la padronanza 
assoluta del soggetto, unico modo per evitare il disordine e la confusione in 
cui cadono altri pittori, a forza di spremere i tubetti. in Valdemi la massa del 
colore è giustificata, in quanto valorizzazione di una pittura pulita, smaltata, 
invitante, piena di simpatia. […] i suoi fiori hanno un reale potere di sugge-
stione. la freschezza del colore, la qualità dei petali, la grazia della costruzione, 
l’armonizzazione squisita di temi e sfondi, rendono inconfondibili le immagini 
di questo genere dipinte da Valdemi.39

Questa breve rassegna di opere vuol essere una semplice segnalazione dei 
soggetti e di quello che, con tutti i limiti e le difficoltà incontrate, sembra 
essere stato lo stile pittorico di un artista che ha prodotto molto, ma di cui 
manca una recensione completa che possa delinearne un vero e proprio profi-
lo. sulla scelta dei dipinti da presentare ha pesato il criterio dell’osservazione 
diretta, unito all’esistenza di un titolo e una collocazione cronologica (per 
quanto in alcuni casi non precisa). altri pochi quadri sono stati studiati diret-
tamente, mentre ve ne sono molti di più visualizzabili nei siti di aste online. 
alcuni di questi sembrano provenire da una fondazione finanziata dal figlio 
dell’artista, la Hearst Art Gallery, in california. la stessa fonte, che conferma 
l’esistenza della galleria, dichiara che nella contea di los angeles, sono at-
tualmente presenti dei discendenti di alverildo Valdemi.

la speranza è che questo testo arricchisca di un piccolo tassello l’arte cre-
monese, suscitando curiosità ed eventualmente la voglia di approfondire 
quanto nelle pagine precedenti è stato solo iniziato.

39. fondo Valdemi, Actividades artìsticas, s.a. catalogo 18 novembre- 1 dicembre 1944-
1945, Barcellona, pp. 29- 34.
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fig. 2. alverildo Valdemi, Il Porticciolo di Boccadasse, [1939].
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fig. 3. alverildo Valdemi, Varenna al mattino, 1930, modena,  collezione privata totaro.

fig. 4. alverildo Valdemi, Domenica a Nervi, 1930, modena, collezione privata totaro.
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fig. 5. alverildo Valdemi, Senza titolo (natura morta), 1941, modena, collezione privata totaro
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La vetratistica è l’arte di costruire vetrate. Con questo contributo si è voluto proporre 
ai Soci e agli Amici dell’ADAFA la problematica della scarsa conoscenza di quest’arte 
in Italia e – salvo lodevoli e ancorché tarde eccezioni – la sua scarsa considerazione 
rispetto ad altre espressioni artistiche, quali pittura e scultura. Per fortuna nel resto del 
mondo viene riservata alle vetrate una notevole attenzione, con particolare riguardo 
alla problematica della loro conservazione. Nella costruzione della vetrata si intreccia-
no vari temi, prioritariamente artistici, ma anche storici, religiosi, tecnici, strutturali 
e artigianali, senza contare il valore ineguagliabile che ha il mantenimento di opere 
d’arte secolari e la possibilità della loro fruizione da parte delle generazioni future. 
Ciò viene testimoniato anche dalla continuità, dall’attenzione e dall’impegno che gli 
artisti contemporanei dimostrano per quest’arte millenaria e senza tempo. 

Vetrate: arte minore?

Per molti anni ho esercitato l’arte-mestiere del ‘maitre verrier’ termine 
francese che si traduce in lingua italiana con ‘vetratista’.

Un vetratista non è un semplice vetraio che taglia, pulisce e talvolta mola a 
filo lucido (molatura semplice) i vetri da inserire in porte o finestre; non è nem-
meno un maestro soffiatore, per intenderci quelli di murano e Venezia, che da 
una pasta vitrea ricavano lastre ed oggetti, ma è un artigiano che necessita di 
capacità, abilità e conoscenze le più approfondite possibili sul soggetto ‘vetro’. 
egli è infatti un maestro che progetta, disegna, costruisce con vetri monocromi, 
talvolta opportunamente molati, grisagliati o colorati, veri e propri quadri e 
talvolta anche sculture in vetro. deve anche, se possibile, studiare nuovi modi 
per rendere le sue idee fattibili con la fragile materia di cui dispone.

Verso gli anni cinquanta il grande maestro gabriel loire inventò una nuo-
va tecnica con la quale realizzò la Torre della Sinfonia della Gioia infantile, co-
struita con 480 scintillanti pannelli di vetro sfaccettato, presso il museo d’arte 
moderna all’aperto, sito ad Hakone presso tokio. Questa tecnica consisteva 
nell’annegare particolari blocchetti di vetro colorato denominati dalles,1 – fusi, 

1. Viene denominato ‘dalle’ un blocchetto di vetro fuso con alto spessore, generalmente 
colorato, tagliato e sfaccettato con speciali martelletti: questi blocchetti vengono immersi in 
speciali resine o cementi e possono essere o meno rafforzati con liste di acciaio. 

Pierantonio Bonetti

la vetratistica alla prova del tempo:  
arte, artigianato, restauro
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molto spessi e opportunamente scheggiati per dare loro più scintillio sfaccet-
tandone lo spessore – in una colatura di cemento opportunamente annerito e 
di bitume che li assemblava creando mattoni colorati con cui costruire muri 
ed altre strutture portanti.

la genialità della tecnica del maestro loire e la sua bravura si manifestava-
no nella disposizione dei blocchetti vitrei e dalle linee sottili individuate dalla 
sostanza collante, che creavano un disegno precostituito. Quasi un ritorno, 
moderno e completamente nuovo, del vecchio mosaico; ma anziché ricoprire 
una parete già costruita con tessere vitree e creare una rappresentazione iconi-
ca – luminosa sì, ma non trasparente – maestro loire ha costruito una parete 
‘mosaicata’ con disegno trasparente incorporato, che rendesse così possibile 
il passaggio della luce e creasse effetti di caleidoscopio. dopo di allora, con 
l’uso di particolari resine, si sono potuti costruire altri tipi di vetrate, altri 
soggetti artistici. chi percorre il tratto della metropolitana parigina che va 
dalla gare du nord al municipio o alle prefetture può vedere dietro vetri tra-
sparenti tantissimi tipi di vetrate create con nuovi metodi costruttivi (fusioni, 
incollaggi, tecniche miste) che danno una luce particolare a quelle gallerie 
oscure. e la ricerca continua mettendo assieme le varie abilità che riguardano 
l’arte vetraria: quella dei maestri soffiatori, dei maestri molatori, dei maestri 
tagliatori e altre ancora. il maestro vetratista è quindi un maestro artigiano 
che deve conoscere molte tecniche, deve avere parecchie abilità manuali e co-
noscenze in vari campi del sapere: storia, storia dell’arte, chimica, meccanica; 
inoltre deve possedere immaginazione e capacità di ideazione per poter creare 
qualcosa che sia pienamente congruente con il suo bisogno espressivo e con 
i desideri dei committenti. 

nell’arte della vetrata vengono a proporsi vari temi: da quello della pro-
gettazione a quello tecnico dell’impiego dei materiali, da quello storico a 
quello concettuale; e molti altri ancora, che esploreremo in seguito nei loro 
aspetti più importanti e in forma non esaustiva, tenuto conto del breve 
spazio che le pagine di questo trattatello ci impongono. abbiamo detto che 
il maestro vetratista deve conoscere storia e storia dell’arte. la storia serve 
a capire il perché di certi soggetti di vetrata: ad esempio, la raffigurazione 
di scudi araldici, di blasoni o di scene di mestieri e di vita quotidiana, che 
appaiono come vere e proprie pagine di storia sociale, soprattutto religiosa, 
(figure di santi, cicli agiografici, rappresentazione di idee religiose); la storia 
dell’arte, poi, serve a individuare i vari stili. in vista di un eventuale restauro 
è importantissimo conoscere l’epoca in cui la vetrata è stata costruita non 
solo per sapere la composizione del materiale, ma anche per individuare lo 
stile e l’uso dei supporti in cui la vetrata è inserita. d’altra parte lo studio di 
questi supporti aiuta lo storico dell’arte a determinare l’epoca del manufatto: 
la conoscenza dei vari supporti (piombi, ferri, legni, muri) è determinante: 
essi infatti non solo diventano una parte pregnante nel disegno artistico che 
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andiamo a costruire, ma possono anche, per i più svariati motivi, interagire 
col vetro o con la vetrata in essi apposta e diventare pregiudizievoli, ineffi-
caci o deleteri; ce ne sono poi altri, all’opposto, che si rivelano ottimali nel 
supportare la vetrata stessa. 

costruendo ex novo una vetrata sarebbe opportuno, fin dalla prepara-
zione del disegno, avere ben chiaro cosa proporre al committente perché il 
manufatto non strida con tutto l’insieme architettonico, essendo la vetrata 
una parte, importante ma parziale, del complesso nel quale si va ad inserire. 
troppe volte, soprattutto negli ultimi tempi, abbiamo assistito alla costru-
zione di vetrate con tecniche nuove – non chiamiamole ‘innovative’, perché 
dovremmo aprire una lunga discussione – ed inserirle in supporti o in luoghi 
assolutamente non adeguati.

si deve inoltre considerare la natura chimico-fisica del materiale vetro, che 
non è propriamente un solido, potremmo definirlo un liquido, così denso e 
viscoso da apparire come lo vediamo: le sue molecole sono instabili e migrano 
a causa di molteplici fattori, fisici e organici. il vetro è una sostanza minerale 
ottenuta per fusione, a temperature molto alte (circa millecinquecento gradi 
centigradi), di sabbie o pietre silicee, di ceneri di felci o di legnami, contenen-
ti sali alcalini, i cosiddetti fondenti: sali di sodio e di potassio, chiamati ‘sodi 
e potassi per vetrai’, e sali alcalino-terrosi, sali di calcio e magnesio, oppure 
sali piombici e boro-silicati. 

È quindi importante per il vetratista conoscere la composizione di uno 
specifico vetro per valutarne la natura ed anche un determinato uso. Per 
esempio, i cristalli delle vetrerie inglesi e irlandesi, quasi tutti lavorati con 
molature che ne stabiliscono un alto valore artistico, sono più spessi e duri 
dei cristalli boemi o italiani: essi hanno un più alto tenore di piombo e di 
boro-silicati e usano la potassa invece che la soda spagnola o ‘barilla’, elementi 
che nella fusione fanno assumere loro una diversa brillantezza e colore grigio-
azzurro; raffreddando più lentamente la massa vitrea oppone più resistenza 
alla soffiatura, e ciò permette una incisione più profonda.

tutto questo e molto altro deve conoscere il maestro vetratista, sia per 
poter produrre una creazione artistica sia nel caso di un restauro. nella storia 
dell’umanità, infatti, la composizione dei vetri, tanto per gli elementi adope-
rati che per le loro proporzioni, è cambiata molte volte.

chimica, storia, arte, manualità, creatività, ideazione, capacità di tradurre 
in un disegno coerente, piacevole e unitario materiali tra loro slegati e in-
compatibili (per esempio vetro e piombo), abilità nell’illustrare scene o rap-
presentazioni ideologiche o religiose: tutto ciò serve a produrre un maestro 
vetratista che possa chiamarsi tale. 

come dare l’idea di profondità senza appesantire, con linee o grisagliature, 
un’immagine con diversi personaggi? come risolvere i volti facendo sì che il 
disegno dei piombi si integri, come il segno di una matita, nel disegno dei 
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vetri, senza togliere loro luminosità, trasparenza e fascino? la risposta non 
può essere che una sola: studio, studio, studio e lavoro, lavoro, lavoro. 

tali conoscenze porteranno il maestro vetratista a diventare anche un 
restauratore, perché c’è molto bisogno, oggi come oggi, di salvare quelle 
meraviglie di luce che si chiamano vetrate, e che in italia sono state fino ad 
oggi, salvo lodevoli eccezioni, pochissimo considerate. 

le vetrate, insieme alle ceramiche, per una serie di eventi storici successivi 
al rinascimento, sono state considerate ‘arti minori’. la definizione non cor-
risponde al profilo di oggetto artistico: in primo luogo perché questi manu-
fatti sono, sì, fragili, ma non per questo meno fruibili da parte del pubblico; 
e poi, perché gli artisti che li creano devono avere notevoli capacità. nei Paesi 
nordici le vetrate hanno rappresentato fin dal medioevo un’alternativa agli 
affreschi, che qui non trovavano sufficiente spazio nelle cattedrali e nelle 
case, a causa delle diverse strutture murarie e dei nuovi stili di costruzione. 
È infatti proprio nell’europa nordica occidentale che si trovano molti di 
questi capolavori – l’architettura gotica ha offerto immensi spazi alla decora-
zione vetraria –, ma non bisogna dimenticare che nel passato e anche oggi, 
anche se con stili diversi, i vetri compositi sono stati utilizzati anche in Paesi 
più meridionali. 

finora abbiamo parlato più del vetratista, cioè dell’artista, che delle opere 
in se stesse, le vetrate; e si è fatto solo un vago accenno al vetro, materiale con 
cui sono maggiormente composte. Una trattazione più esaustiva su questo 
incredibile materiale prenderebbe da sola troppe pagine e potrebbe essere 
l’oggetto di un altro lavoro. 

le vetrate rappresentano un fatto unico nel mondo dell’arte; esse sono fra 
le più seducenti creazioni dell’uomo grazie al particolare rapporto che esiste 
tra il vetro e la luce; la loro malìa consiste proprio nell’idea, purtroppo falsa, 
di inconsistenza e immaterialità, quasi fossero solo creazioni di luce; i colori 
assumono così tante sfumature a seconda dell’ora del giorno e della quantità 
di luce che le attraversa da sembrare composizioni ultraterrene: esse attingo-
no forza e fascino a seconda delle stagioni e delle condizioni atmosferiche; 
tutto influisce, a volte sottilmente, a volte con particolare drammaticità, 
sull’immagine che noi vediamo. l’arte della vetrata è essenzialmente dina-
mica; per questo è così importante che l’artista visiti il luogo dove essa verrà 
collocata, così da rendersi pienamente conto del rapporto luce-colore. l’o-
pera rappresenta per così dire la forma più antica e nobile dell’arte cinetica. 
il vetro a specchio, che pure molte volte affascina per la sua possibilità di 
moltiplicazione quasi magica del reale, in realtà mortifica i colori; le vetrate 
invece li esaltano, e non perdono il loro fascino nemmeno quando il giorno 
cede alle tenebre; se all’interno degli edifici con l’oscurità esse diventano solo 
reticoli disegnati, silhouettes, basta qualche fonte luminosa, anche minima, 
all’interno perché esse proiettino all’esterno vividi colori e immagini, rom-
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pendo il buio. immaginiamoci che effetto potessero avere sui fedeli e anche 
su qualsiasi passante le multicolori figurazioni che si proiettavano su altri 
edifici, sul selciato, sui volti all’esterno. le chiese, dove ardevano candele 
tremolanti e circondate da caldi aloni di fuoco, permettevano col loro calore 
di trasformarsi all’esterno in vivide immagini sottoposte a continue trasfor-
mazioni a seconda del punto d’osservazione, e col mutare di riflessi e di 
colori creavano l’illusione di uno spettacolo sovrannaturale. nel buio delle 
antiche notti senza luci le chiese ardevano di sensualità coloristica, di visioni 
quasi paradisiache. Perfettamente consci di ciò, e in omaggio alla religione 
ebraica, i rabbini esigevano vetrate solo perfettamente trasparenti perché i 
laici si inchinassero reverenti alla vista del cielo; oggi questa visione, anche 
all’interno dell’ebraismo, ha ceduto ad alcune concessioni coloristiche. Que-
ste considerazioni sembrerebbero esagerate, ma se riflettiamo sul senso di 
meraviglia che da sempre genera in noi l’arcobaleno possiamo perfettamente 
comprendere cosa smuova in noi la vista delle vetrate, soprattutto quando 
opportune molature scompongono la linearità dei bordi e sfarfallano tutti i 
colori dell’iride che si scompongono e si ricompongono. non è forse vero 
che secondo la genesi l’arcobaleno fu il segno della riconciliazione di dio 
con l’umanità dopo il diluvio?

e non è solamente il buio totale e spaventoso della notte o le tenebre, che 
rappresentano la chiusura della mente, a poter essere vinte da queste opere 
d’arte: esse sono un aiuto anche al senso di vuoto generato dall’assenza di 
colore. Ben lo sapeva il mistico siriano dionigi l’aeropagita2 quando nei 
suoi scritti rimarcava la filosofia neoplatonica della luce; furono questi suoi 
scritti ad ispirare, sette secoli dopo, l’abate sugger,3 che fece decorare saint 
denis, chiesa abbaziale presso Parigi, con le più “radiose vetrate allo scopo 
di illuminare le menti degli uomini perché con questo mezzo possono com-
prendere la luce di dio”.

le vetrate devono essere, per certi aspetti, composizioni essenziali, a volte 
criptiche: mentre la pittura può, con le velature o le campiture, ma soprat-
tutto dopo la scoperta e l’uso della prospettiva, narrare con gli sguardi, coi 

2. dionigi areopagita (da non confondere con s. dionigi martire che fu, secondo la leggenda, 
primo vescovo di Parigi e a cui è dedicata l’omonima chiesa) è lo pseudonimo usato da un 
teologo e filosofo siro autore di un corpus di scritti mistici influenzati dal neo-platonismo; san 
tommaso d’aquino lo cita nella Summa Theologiae. 

3. suitgerius, o sigerio, o sugér, abate di st. denis, 1080-1151, aderì al movimento neo-
platonico (scuola di san Vittore). nella sua opera Liber de rebus in administratione sua gestis e 
nel Libellus de consecratione ecclesiae Sancti Dionysii, o Scriptum consecrationis ecclesiae Sancti 
Dionysii, “rileva i significati della nuova estetica gotica in cui l’elemento dominante nelle catte-
drali doveva essere proprio la luce”. P. Portoghesi, Sugero e la luce mirabile, in “l’osservatore 
romano”, 19 novembre 2009. 
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volti, con le profondità, coi paesaggi sentimenti e stati d’animo, le vetrate, 
per motivi oggettivi, non possono farlo: i materiali con cui sono fatte non 
sono declinabili o sfumabili se non in misura piccolissima: la creazione spesso 
richiede un compromesso fra realismo e astrazione. e non è tutto. alcuni 
vetri colorati, sovrapponendosi nelle prospettive o nei punti di osservazione 
da parte del fruitore possono ‘impastarsi’, come si dice in gergo, e creare un 
effetto totalmente manchevole o errato: per questi motivi i disegni e le scelte 
dei vetri devono essere estremamente ponderati e attentamente studiati. le 
vetrate sono assai spesso cariche di aspetti simbolici: esse sollecitano l’intelli-
genza e la capacità di sintesi di chi le guarda. naturalmente non è possibile 
dipingere le rosee dita dell’aurora con un vetro monocolore, o rappresentare 
la profondità di laghetti o fiumi con i toni cangianti e diversi, per quanto 
l’invenzione del vetro ‘favrile’4 da parte di luis comfort tiffany abbia dato 
alla vetratistica molte più possibilità rispetto ai secoli passati; tuttavia il taglio 
e i piombi non possono essere moltiplicati e ‘frantumare’ la vetrata in mille 
tessere, perché ne verrebbero a mancare la leggerezza, la stabilità, la lucentez-
za e quell’insieme unitario che si crea fra il disegno dei piombi e la materia 
vetrosa di quella che viene chiamata opera artistica. non bisogna dimenticare 
inoltre che la vetrata è inserita in un telaio che poi viene collocato in un vano; 
e questi telai o vani possono essere paraventi, finestre, rosoni, divisori, ognu-
no con una propria specificità e un proprio rapporto con il resto dell’edificio. 
dobbiamo quindi considerare le vetrate un po’come si considerano le opere 
contemporanee, con una grande apertura mentale, e ricordare che l’astratti-
smo, il simbolismo, il post-impressionismo erano già stati sperimentati nelle 
vetrate in secoli in cui queste correnti erano di là da venire.

molti famosi artisti, nel passato e nel presente, hanno dedicato parte del 
loro lavoro alla creazione di vetrate, realizzando con nuove e diversificate 
tecniche i loro capolavori e firmandoli alla fine, giudicandoli degni della loro 
arte. le opere d’arte medievali, a causa del loro anonimato, sono state accu-
sate di essere uniformi; tuttavia, se si guardano bene, esse si distinguono le 
une dalle altre per la diversa carica di emotività che rispecchia la personalità 
dell’autore; moltissimi nomi si fregiano della qualifica di ‘mastro vetraio’, 
ma resta difficile attribuire loro una determinata opera. il primo esempio di 
sottoscrizione è quello dell’autoritratto del vetraio tedesco gerlachus in un 
pannello oggi al landesmuseum di münster, o quello della firma di clément 

4. l’importante innovazione tecnica del vetro favrile, che lo stesso l.c. tiffany definì, con 
la sua formula segreta, “una composizione di diversi vetri colorati messi insieme mentre sono 
caldi”, conferiva all’opera, oltre all’effetto screziato che assumevano le lastre, anche un’iride-
scenza metallica; spesso, comunque, il vetro opalescente diminuiva la trasparenza.
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de chartres in una finestra duecentesca della cattedrale di rouen. ma più 
tardi molti valenti artisti firmarono cartoni o addirittura seguirono i lavori 
di messa in opera: andrea del castagno, donatello, Paolo Uccello, lorenzo 
ghiberti in italia, e ancora altri. in epoca più vicina a noi, furono i preraf-
faelliti William morris ed eduard Burne-Jones a restituire individualità e 
trasparenza alle vetrate. in america l.c. tiffany diede il suo nome ad uno 
stile, e con lui J. la farge. e poi ricordiamo ancora Horta, gaudì, muchà. 
l’americano c.J. connick, autore del libro Adventures in light and colour,5 
creò molte opere per le cattedrali, di solito a sfondo azzurro, come quelle di 
chartres. la scuola vetratistica inglese riprende con il restauro di coventry 
e con una pletora di artisti anche restauratori: fra tutti ricordiamo J. Piper e 
P. reyntiens, che fra l’altro costruì la ‘torre-lanterna’ a liverpool. cito poi 
due donne: sara Purser, la signora irlandese delle vetrate che morì quasi cen-
tenaria dopo aver creato una scuola, e l’inglese evie Hone. e ancora léger, 
matisse, chagall e g. loire in francia, d. Wright in australia. l’arte della 
vetrata si sta affermando anche nei Paesi Baltici con giovani e validi artisti, e 
in tutto il mondo, come in una nuova rinascita.

Possiamo dire che la ricerca per trasmettere a tutti noi emozioni e capacità 
di incantamento con questo materiale continua con impegno immutato. 

alla luce di quanto scritto finora, possiamo quindi rispondere all’iniziale 
interrogativo “vetrate: arte minore?” con un no: anche se nella vastità della 
storia dell’arte la vetrata ed altre espressioni artistiche come la ceramica, il 
terzo fuoco, la composizione di arazzi o l’arte musiva sono stati oggetto di 
considerazione e di spazi di dibattito minori rispetto alla pittura e alla scultu-
ra, non certo minore è stato, ed è tuttora, il loro contributo tanto alle bellezze 
del mondo che alla vita dell’umanità in tutti i continenti, per quanto con 
modalità e specificità diverse. 

il restauro, ovvero della conservazione delle vetrate

il principio oggi prevalente a livello internazionale in materia di opere 
d’arte non è più quello del restauro, bensì quello della conservazione. come 
a dire che l’obbiettivo perseguito è essenzialmente di prolungare il più possi-
bile la vita dell’opera. nel caso di un’opera messa in pericolo da una malattia 
grave e irreversibile, il trattamento di questa malattia costituisce il primo ber-
saglio cui mirare. come risulta dalle pagine precedenti, nell’applicare questo 

5. C. J. Connick, Adventures in Light and Colour: an introduction to the stained class craft, 
new York 1937.
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principio si deve tenere in massimo conto il valore estetico e dottrinale dell’o-
pera, così come il suo messaggio storico e spirituale. Un intervento effettuato 
in base ai principi oggi riconosciuti è il risultato di un lavoro di gruppo, 
eseguito in collaborazione tra specialisti appartenenti a più discipline: 

- architetti in capo di monumenti storici;
- storici dell’arte; 
- storici delle vetrate; 
- maestri vetrai;
- scienziati di laboratorio. 

realizzate con un materiale particolarmente facile alle rotture, collocate general-
mente in supporti già di per sé stessi soggetti a degrado: di legno, ferro, stucco, 
pietra, in posizioni architettoniche a rischio più di qualsiasi altra opera, come, 
per fare un esempio, le grandi vetrate delle cattedrali, le vetrate dovrebbero 
essere oggetto di cure e attenzioni maggiori di altre opere dell’ingegno più a 
portata di mano e meno difficilmente raggiungibili. 
forse ci si chiederà perché questa mia affermazione. anche altre opere d’arte 
subiscono il degrado del tempo che passa e dell’inquinamento, le vetrate però 
subiscono il degrado sia delle opere situate all’aperto che quello delle opere 
situate al chiuso perché per la stragrande maggioranza di loro sono giustappunto 
collocate per dividere il fuori e il dentro degli edifici.6 

molte vetrate antiche sono andate vieppiù deteriorandosi soprattutto in 
questo secolo, ma le cause precise del fenomeno sono ancora misteriose. se ne 
è data la colpa a vari motivi: dai materiali nuovi, non sufficientemente testati, 
usati per i restauri al grave inquinamento atmosferico. rimane comunque il 
fatto che questi danni si riscontrano non solamente sulle vetrate antiche, ma 
anche su manufatti moderni e di recente fattura. 

i restauri si rendono dunque necessari per la natura stessa del vetro, che ha 
il difetto di incrinarsi, rompersi o degradare se sottoposto ad urti o a eccessive 
pressioni: un forte vento, una grandinata sono talvolta sufficienti per rovinar-
ne vaste porzioni, per tacere della scarsa attenzione umana, dei volatili e di 
altri animali, delle esplosioni, di eventuali cadute di pietre, dei bang super-
sonici, dei bruschi scarti di temperatura, del gelo, del fuoco, del fumo, degli 
attacchi chimici e biologici dovuti alle piogge acide, all’accumulo di umidità, 
e ad altri gravi pericoli quali funghi, muschi, batteri. soggette poi da secoli a 

6. L. Grodecki, Sauvons les vitraux ancient, in “dossier de l’archéologie”, 26 (1978), p. 
14. louis grodecki (1910-1982) fu professore all’Università Paris-sorbonne e presidente del 
comitato internazionale Corpus Vitrearum Medii Aevi.
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questi differenti fattori, numerose vetrate antiche si trovano in uno stato di 
conservazione preoccupante: le armature si deformano, i piombi si sbriciola-
no, i vetri escono dalle incastonature, la pittura – grisaglia e colori – si stacca 
dal supporto siliceo, i vetri si opacizzano, si corrodono e poi si sbriciolano. se 
questo fenomeno di degradazione non è nuovo, la nozione di ‘conservazione’, 
definita da Bettembourg (ingegnere del laboratorio di ricerche applicate dei 
monumenti storici) come l’insieme di “tutte le operazioni che permettono di 
prolungare la vita di un’opera”,7 è una nozione recente. i restauri, più o meno 
felici, realizzati nel corso dei secoli sono consistiti nella rimessa in piombo 
dei vetri, nella pulitura spesso eccessiva che ha intaccato i vetri e le pitture, 
e nella sostituzione di pezzi troppo alterati. se i restauri del passato si sono 
limitati ad intervenire sugli effetti del degrado, il nuovo concetto di restauro 
esige un intervento sulle cause e la ricerca dei mezzi per eliminarle, nonché la 
conservazione dei materiali originali. la presa di coscienza di questo concetto 
di conservazione ha portato a sviluppare una ricerca scientifica sui processi di 
corrosione: ricerca fondamentale, sulle ‘malattie del vetro’, indispensabile per 
elaborare metodi di conservazione, e ricerca applicata.8

ma non bisogna dimenticare d’altra parte che un grande freno al restauro 
è dovuto ai gravi costi della spesa necessaria. 

il dottor Bettembourg dà indicazioni sulla conservazione e restauro. in 
materia di restauro, i problemi di base sono i seguenti: 

- la pulitura, 
- il consolidamento delle grisaglie alterate,
- la protezione dei vetri contro gli agenti atmosferici, 
- il restauro del reticolo dei piombi e dei vetri sbriciolati.

iniziamo ora a considerare a che cosa va incontro praticamente il restau-
ratore vetratista al momento in cui pone mano ad una vetrata coricata sul 
suo banco di lavoro.

7. J.M. Bettembourg, Degradation et conservation des vitraux ancients, in “dossier de 
l’archéologie”, 26 (1978), p. 106. 

8. durante il iV colloquio del Corpus Vitrearum di erfurt nel 1963 fu creato il comitato 
tecnico internazionale del Corpus Vitrearum, il cui programma di ricerche comprendeva i due 
indirizzi, fra loro complementari, di ricerca fondamentale e di ricerca applicata. in francia la 
ricerca è coordinata dal laboratorio di chimica degli stati solidi del centro nazionale ricerca 
storica (c.n.r.s.), dal laboratorio di ricerca dei musei di francia e dal laboratorio di fisica 
corpuscolare del collegio di francia; la ricerca applicata è invece sviluppata dal laboratorio di 
ricerca per i monumenti storici (l.r.m.H.) in collaborazione con il laboratorio nazionale 
prove di arti e mestieri. in italia già nel 1932 si stilò una Carta italiana del restauro a cui, 
naturalmente, si deve fare riferimento per le vetrate. 
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a prima vista le vetrate sembrano fatte tutte più o meno allo stesso modo. 
in linea generale ciò è vero, almeno per quanto riguarda la tecnica costruttiva; 
ma l’operatore sa che non è proprio così. Vediamo cosa fare quando questi 
vetri si rompono o si degradano per i più svariati motivi e cosa e come fare 
per riportare queste opere d’arte al loro aspetto e alla solidità che avevano al 
momento (o quasi) della loro realizzazione e messa in opera. 

individuiamo subito i tasselli vitrei più rovinati o rotti e valutiamo se 
possono reggere una approfondita pulizia in loco, cioè senza essere tolti dalla 
loro posizione originaria e senza danno ulteriore. Questo esame deve essere 
fatto prima di togliere la vetrata dalla intelaiatura, quasi sempre di ferro, che 
la sostiene. al giorno d’oggi, per conservare le prove dello stato dell’opera 
si fotografano le varie parti, soprattutto quelle più rovinate, e poi la vetrata 
nella sua interezza. 

grazie ai nuovi strumenti multimediali e ottici, in alcuni laboratori più 
all’avanguardia si effettuano scansioni con le stampanti ottiche e si fanno 
rielaborazioni al computer, particolarmente per le vetrate di maggior pregio. 
individuati i guasti maggiori, prima di liberare la vetrata dal telaio che la 
contiene si fissano le eventuali rotture con nastro adesivo e si evidenziano, 
scrivendo note e appunti, le particolarità e la composizione, si prende nota 
dei colori e delle grisagliature sulle quali eventualmente intervenire; si riporta 
su lucido il disegno dei piombi, ed eventualmente si ricoprono le tessere più 
problematiche durante la pulizia generale che si farà nella fase successiva di 
intervento prima di qualsiasi altra cosa.

la pulitura

Il problema della pulitura 

Benché lo strato di alterazione dei vetri abbia regalato un bell’aspetto di 
pietra alle superfici esterne delle vetrate, questo rappresenta un grande peri-
colo per la conservazione dei vetri antichi. i prodotti della corrosione, infatti, 
se lasciati sui vetri, favoriscono l’azione dell’umidità e degli agenti aggressivi 
da essa veicolati, e fanno progredire gli effetti dell’alterazione. l’eliminazione 
dello strato di alterazione, realizzato in modo curativo, permette di ricompor-
re l’equilibrio dei giochi di luce. 

tutti i metodi di pulitura devono permettere l’eliminazione dello strato 
alterativo senza provocare un deterioramento della superficie del vetro antico 
o del disegno della grisaglia. il procedimento di pulitura deve dunque per-
mettere la conservazione dello strato superficiale del vetro. occorre perciò 
procedere all’esame delle puliture, distinguendo il procedimento meccanico 
da quello chimico. 
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Procedimento di pulitura meccanica

l’eliminazione dello strato d’alterazione può essere realizzato: per gratta-
tura, con l’impiego di diversi utensili (spazzole, pennelli in fibra di vetro ...); 
per abrasione, con getti di corindone o di micro-biglie di vetro; per levigatura 
della superficie del vetro. la superficie del vetro subisce in questi casi delle 
grandi perturbazioni (fessurazioni, scheggiature, rigature) che diventano luo-
go privilegiato per il riapparire della corrosione.

 

Procedimento di pulitura con ultrasuoni 

con l’impregnazione dei pezzi di vetro alterati in un bagno di acqua o 
di altro liquido sottoposto a vibrazioni ultrasoniche i prodotti di alterazione 
possono essere eliminati interamente. Questo procedimento però presenta 
gravi pericoli per quei pezzi di vetro sui quali i disegni a grisaglia non si tro-
vino in perfetto stato di conservazione. 

Procedimento di pulitura chimica

Una pulitura con acqua permette l’eliminazione dei depositi costituiti 
dalle polveri che ricoprono le superfici interne dei vetri, ma è ampiamente 
inefficace sui prodotti di alterazione della faccia esterna. È chiaro che i pro-
cedimenti chimici di dissolvimento dei solfati devono mettere in atto esclu-
sivamente soluzioni che non provochino l’attacco al vetro.

alcuni acidi potrebbero sciogliere i vetri antichi, e dunque devono essere 
scartati per primi: l’acido fluoridrico, che distrugge il reticolo di silice, è da 
proscrivere senz’altro; l’uso di questo acido porta alla formazione di fessure, 
non soltanto sulla superficie del vetro, ma anche in profondità. Vi sono pro-
dotti chimici, però, che se messi in soluzione acquosa aumentano le capacità 
di dissolvimento dei prodotti di alterazione. alcuni metodi sono stati studiati 
dall’l.r.m.H.: le osservazioni al microscopio a scansione elettronica realiz-
zate in francia dal professor collongues non hanno scoperto perturbazioni 
della superficie del vetro trattato con questo metodo di pulitura.9

tolto il telaio, quindi, con la vetrata saldamente sistemata e appoggiata 
perfettamente in piano sul legno del tavolo di lavoro, o meglio ancora su un 
pannello appositamente preparato (è consigliabile l’uso dei pannelli per poter 
spostare la vetrata durante il lavoro, senza il pericolo di ulteriori rotture), si 
fissano sui quattro lati della vetrata delle asticelle di legno per tenerla ferma 
e si procede alla pulizia della prima faccia. 

9. R. Collongues, La corrosion de vitraux, in “revue des monuments Historiques”, 1977, 
1, pp. 14-16. 
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fatto questo si fissa un secondo pannello sull’opera e si gira dall’altra faccia 
per eseguire gli stessi interventi effettuati sulla prima parte.

taluni vetri del Xii e del Xiii secolo possono comportare un disegno a 
grisaglia applicato anche sulle facce esterne. ciò serviva per creare particolari 
effetti di profondità o a evitare un massiccio intervento di piombatura che 
avrebbe pesantemente alterato l’armonia dell’insieme. spesso questo disegno 
è mascherato dai prodotti di corrosione. le puliture meccaniche possono di-
struggerlo; al contrario, l’impiego della soluzione bicarbonato d’ammonio più 
acido etilendiaminicotetraacetico (e.d.t.a.) permette di preservarlo; questo 
prodotto, che viene usato nei campi più diversi, dalla medicina all’industria 
cartaria, è di fatto un detergente solido, incolore, idrosolubile che ha la capa-
cità di sequestrare ioni metallici e di disattivare gli enzimi metallo-dipendenti. 
È stato testato già da molti anni; da allora la ricerca, in continua evoluzione, 
ha trovato acidi alternativi che hanno un più alto tasso di biodegradabilità e 
agiscono anche in assenza di batteri, quali, ad esempio, l’acido iminodissucinic 
(i.d.s.), trovato nel 1998, il polyaspartic e altri. Per maggiori notizie su questi 
nuovi detergenti o prodotti consiglio una ricerca sui media. 

conservazione della grisaglia 

la pulitura della faccia interna dei vetri pone un problema particolare. tutte 
le operazioni di restauro devono essere precedute da uno studio dello stato di 
conservazione della pittura e, se necessario, dal suo consolidamento. informo 
i lettori che il primo manuale tecnico redatto in occidente sull’impiego della 
‘grisaglia’ è contenuto nel trattato Schedula diversarum artium del monaco teo-
filo nella prima metà del Xii secolo.10 Un rifissaggio della grisaglia per ricottura 
del vetro antico presenta grandi pericoli: oscuramento dei colori, rottura dei 

10. teofilo fu forse un monaco tedesco, vissuto probabilmente nel Xii secolo 
nell’area renana, autore del trattato De diversis artibus o Diversarum artium Schedula, 
un ricettario che rappresenta una sorta di enciclopedia del sapere tecnico del medio-
evo nel campo dell’arte e dell’artigianato, presentato per la prima volta in termini di 
chiarezza e divulgazione. nel secondo libro (31 ricette) è affrontato il mestiere del 
vetraio e viene trattata la preparazione delle grandi vetrate colorate tipiche delle catte-
drali del tempo. sono descritte la preparazione della fornace, delle componenti del vetro, la 
realizzazione di vasi e bottiglie, la terracotta invetriata, i minerali da usare per ottenere 
particolari colori, i processi di fusione e taglio del vetro, gli interventi di riparazione 
sugli oggetti vitrei danneggiati, la produzione e il montaggio di vetrate, compresi i 
listelli di piombo e i rinforzi di ferro (https://it.wikipedia.org/wiki/teofilo_monaco, 
consultato il 2 novembre 2016); vedi anche Theophilus, Le varie arti: manuale di 
tecnica artistica medievale, a cura di a. Caffaro, salerno 2000. 
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pezzi di vetro, devetrificazione. Una grisaglia può aver perso completamente 
l’aderenza, ed anche una semplice spolveratura rischia di farla sparire. in certi 
casi l’aderenza della grisaglia non è più tale da resistere ad una pulitura con 
semplice acqua. talvolta i tratti di pittura sono diventati friabili o porosi. 

in presenza di una grisaglia alterata, la prima operazione per il restauro 
deve essere il suo rifissaggio ed il suo consolidamento. il metodo di conser-
vazione della pittura si basa sull’impiego di una resina sintetica sottoposta a 
test di invecchiamento artificiale che si è rivelata resistente all’azione dei raggi 
ultravioletti, del calore, del freddo, dell’anidride solforosa e dell’umidità. 
Questa resina poliuretanica è diluita in acetato di etile per permettere una 
sua buona infiltrazione sotto i tratti di grisaglia divenuta friabile e nei pori di 
quella divenuta porosa. 

eseguita così la pulizia generale, indispensabile per individuare esattamen-
te il degrado generale e il tipo di vetro in oggetto, nonché i colori veri delle 
singole tessere non più alterati da sporco o altro, una volta rifissate le grisaglia 
ture si passi a considerare lo stato dei singoli vetri.

ricordiamo per i non addetti che i vetri sono di vari tipi: si distinguono 
per diversi spessori, diverse soffiature o stesure, diverse apposizioni di grisa-
glie e ricotture, o per altre caratteristiche individuabili solo di volta in volta, 
perché nel tempo e nelle diverse epoche le capacità e le fantasie dei vetratisti 
si sono più che mai sbizzarrite.

i pezzi di vetro rotti o restaurati in passato con il tradizionale piombo di 
giunzione, che snaturava completamente la lettura del disegno e della forma 
dell’opera, sono oggi ricomposti per mezzo di una colla siliconica, approvata 
dal laboratorio di ricerca dei monumenti storici (l.r.m.H.). in tal modo 
l’armonia dei reticoli, non più alterata con l’aggiunta di piombi di giunzione, 
viene preservata. la colla utilizzata garantisce che i pezzi di vetro restaurato 
offrano una buona resistenza alla pressione dei venti. 

il problema del restauro dei vetri profondamente alterati (per la migra-
zione del colore verso l’esterno del supporto siliceo; per la porosità; per lo 
stato fisico di fragilità, o addirittura di sbriciolamento), così come quello del 
rifacimento o della ricomposizione dei piombi, è compito dei maestri vetrai 
al momento del riassemblaggio e della riposizionatura della vetrata nel suo 
complesso. 

la protezione dei vetri delle vetrate 

i vetri delle vetrate ricollocati nei vani finestra dopo la loro pulitura e 
riassestatura, ovvero dopo il restauro, se posti all’esterno senza protezioni di 
sorta, tornano ad essere sottoposti alle aggressioni degli agenti atmosferici. 
se l’eliminazione dei prodotti di alterazione è la prima delle misure da pren-
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dere per la conservazione, essa non potrà certo essere sufficiente, ma dovrà 
essere seguita da uno studio per la protezione dei vetri. l’eliminazione dei 
prodotti di corrosione è imperativa; il metodo di protezione, qualunque esso 
sia, dovrà seguire questa operazione come indispensabile e complementare, 
e va considerato fondamentale per conservare lo stato raggiunto con l’opera 
di restauro. la scelta del tipo di protezione dovrà tener conto comunque, 
non solo della sua efficacia ma anche delle sue conseguenze estetiche. i mezzi 
utilizzati a tutt’oggi possono essere classificati in tre categorie: 

- raddoppio delle vetrate con un vetro esterno; 
- raddoppio di ciascun vetro antico con un vetro incolore moderno; 
- applicazione di una pellicola di resina.

Il raddoppio delle vetrate con un vetro esterno 

lo scopo della apposizione del doppio vetro è quello di limitare i fenomeni 
di condensazione e di ridurre gli scarti di temperatura tra le due facce delle 
vetrate, nonché di isolare la faccia esterna dalle intemperie e da colpi (pietre, 
vento, ecc.). Questo procedimento è utilizzato in numerosi Paesi (germania, 
inghilterra, austria, italia, svizzera). tuttavia, questo tipo di rimessa in opera 
non può dirsi determinante ai fini conservativi fino a che non sarà supportato 
da osservazioni scientifiche. gli studi climatici realizzati dal laboratoire de 
mesure de la radioactivité dans l’environnement (laboratorio di misura della 
radioattività ambientale, altrimenti denominato l.m.r.e.) e da differenti 
laboratori stranieri permetteranno di giudicare l’efficacia di tale metodica e 
di determinarne le condizioni migliori per la sua utilizzazione. Questo pro-
cedimento ha l’inconveniente di distruggere, in alcuni casi, l’estetica architet-
tonica degli edifici e di porre grossi problemi di rifrazione e di trasmissione 
della luminosità. in più, i disegni dei reticoli di piombo vengono in parte 
mascherati e perdono la loro importanza visiva. 

Il raddoppio di ciascun pezzo di vetro con un vetro bianco 

il procedimento di protezione con il raddoppio di ciascun pezzo di vetro 
con un vetro bianco moderno messo in forma ed incollato, può essere utiliz-
zato per la conservazione di vetri indeboliti da una alterazione importante o 
da numerose rotture (caso delle vetrate del coro della cattedrale di colonia). 

il raddoppio dei vetri antichi con un vetro moderno, sigillato per mezzo di 
un mastice applicato sui bordi dei due pezzi di vetro, necessita dell’impiego 
di materiali assicuranti l’attaccatura perfetta delle giunzioni. in effetti, l’even-
tuale penetrazione di umidità tra i due vetri provoca la ripresa dell’alterazione 
e la proliferazione di microorganismi (alghe, licheni). le difficoltà tecniche 
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di messa in opera di questo procedimento non sono ancora state completa-
mente risolte a tutt’oggi: l’inesistenza di un mastice totalmente inattaccabile 
dall’umidità, le difficoltà di messa in forma dei singoli vetri moderni dovute 
alla irregolarità della superficie del vetro antico, sono ancora fonte di per-
plessità sull’uso di questo metodo. si aggiunga inoltre l’inconveniente della 
necessità di una rimessa in piombo molto spessa, che va ad aumentare il peso 
dei pannelli e ne modifica l’estetica. 

La protezione tramite pellicola di resina sintetica 

la protezione tramite una pellicola di resina sintetica, applicata in uno 
strato sottile sulla superficie del vetro, è stata esaminata per numerosi anni 
in diversi Paesi. alcuni tentativi sono stati effettuati da quindici anni in 
germania con l’impiego di resine epossidiche utilizzate allo stesso tempo per 
il rifissaggio della grisaglia alterata. il bersaglio delle ricerche dell’l.r.m.H. 
sui differenti tipi di resine (viniliche, acriliche, epossidiche, poliuretaniche) è 
stato quello di attestare le loro proprietà fisico-chimiche e ottiche. i numerosi 
test di invecchiamento accelerato, realizzati in collaborazione con il labora-
torio nazionale di collaudo (studi della loro resistenza alle variazioni termi-
che, all’umidità, agli ultravioletti, alla anidride solforosa) hanno portato alla 
selezione di una resina poliuretanica (Viacryl Vc 363); le altre resine si sono 
rivelate rapidamente inadeguate (ingiallimento importante, aderenza insuffi-
ciente, sensibilità all’acqua e all’anidride solforosa). la pellicola selezionata ha 
il vantaggio di non modificare lo spettro di trasmissione della luce dei vetri, 
supera tutte le irregolarità delle superfici, non cambia la traiettoria dei raggi 
luminosi che arrivano sui vetri antichi. se si fa la comparazione tra l’influenza 
di un vetro di raddoppio e quella della pellicola di resina, constatiamo che il 
vetro di raddoppio assorbe il 16% della luce se il vetro antico è raddoppiato 
sulle due facce, mentre la pellicola ne assorbe il 4%.

Qualunque siano, comunque, i metodi di conservazione, essi devono 
essere reversibili. la pellicola di Viacryl può essere eliminata per mezzo di 
un solvente (cital 12-12) che non ha alcuna azione sul vetro; la reversibilità 
è così assicurata e permette tutti gli interventi futuri di conservazione. test 
in situ di protezione delle vetrate antiche con la pellicola selezionata sono 
stati realizzati dal 1971 sulle vetrate della chiesa di santa maria am gestade 
di Vienna. l’esame delle vetrate da parte del dr. Bacher dell’institut für 
Österreichische Kunstforschung dei Bundesdenkmalamt, e dal dr. Bauer 
del laboratorio del museum für Völkerkunde ha provato che la pellicola 
di Viacryl ha una buonissima resistenza agli agenti atmosferici e un’azione 
protettiva notevole, e che la corrosione non ha proseguito se non sui vetri 
non ancora protetti. lo stato delle ricerche sui processi di corrosione e sui 
metodi di conservazione non è ad un bilancio definitivo. i risultati acquisiti 
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permettono di meglio discernere i problemi e di intervenire sulle opere d’arte 
conformemente ai principi di conservazione, che si prefiggono l’obiettivo di 
prolungarne l’esistenza.

ora possiamo iniziare a considerare anche lo stato dei piombi e le molte 
saldature. in ragione della pressione del vento, della deformazione delle ar-
mature, dell’invecchiamento naturale dei piombi e delle saldature, la rimessa 
in piombo totale o parziale è inevitabile.

se si individua un degrado importante, va considerata subito l’idea di fare 
una ripiombatura completa; altrimenti, se i piombi hanno ancora una tenuta 
soddisfacente, si apriranno nel prosieguo del lavoro quelli che fissano tra loro 
solo le tessere da sistemare.

nel primo caso si deve ricalcare esattamente su lucido il disegno dei piom-
bi e poi, una volta preparato il tutto come se si facesse una vetrata ex-novo, si 
esegue il lavoro togliendo ad una ad una in sequenza le tessere partendo dalla 
prima in basso a sinistra, e ricostruendo man mano la vetrata, intervenendo 
ovviamente sulle tessere rotte o degradate.

nel secondo caso si cerca di sciogliere da una sola parte – meglio quella che 
consideriamo essere posta all’interno del locale dove andrà poi ricollocata – le 
saldature e, previo piccolo taglio fino a metà della larghezza nei siti di salda-
tura del piombo, si sollevano le parti che interessano fino a poter procedere 
all’estrazione della tessera danneggiata; si valuta finalmente il da farsi, per poi 
risistemare la tessera stessa ‘riparata’ o prepararne una delle stesse dimensioni 
da sostituire a quella che andrà eliminata. 

ma a questo punto sorgono nuove difficoltà, soprattutto per le vetrate di 
maggior pregio. Quale che sia infatti la procedura adottata per il restauro, 
cambiare o aggiustare le tessere degradate prevede una serie di considerazioni 
che non possono prescindere dalla letteratura scientifica e, per quello che 
riguarda il restauro storico, deve prevedere l’interessamento e il parere delle 
sovrintendenze alle Belle arti e rispettare la già citata carta del restauro.

si è parlato di vetrate di maggior pregio, ma nulla impedisce a ciascuno 
di noi di valutare come ‘di grande pregio’ ogni opera di nostra proprietà e di 
rivolgerci ad un restauratore che effettui su di essa un intervento destinato 
a durare nel tempo e tale da non inficiare il valore artistico dell’opera, quale 
esso sia in rapporto ad altre.

durante il mio soggiorno a chartres ho avuto tra le mani il “dossier 
de l’archéologie” contenente i saggi di louis grodecki e di Jean-marie 
Bettembourg,11 che riportavano studi e commenti sul restauro, il degrado e la 
conservazione delle vetrate antiche. dagli ormai lontani anni dello storico iX 
congresso internazionale del vetro, durante il quale il dottor r.H. Brill (emi-

11. “dossier de l’archéologie”, n. 26 (1978). 
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nente specialista americano del corning center of glass) rivolse ad un centi-
naio di congressisti, industriali, storici dell’arte e tecnici un’accorata richesta 
d’aiuto per la conservazione delle vetrate antiche12 alla luce delle osservazioni 
di conservatori e restauratori sui gravissimi pericoli che correvano – e ancora 
corrono – questi manufatti, tantissima acqua è passata sotto i ponti della sen-
na (e anche del Po). Quanto fu detto e scritto dagli specialisti e dai citati autori 
in quel primo famoso convegno diede la stura a discussioni assai importanti e 
a una nuova valutazione sulle vetrate, ed è diventato, tanto qui da noi che su 
internet, patrimonio di conoscenza comune. molta acqua è passata anche sot-
to i ponti della ricerca applicata: i materiali sono stati testati ormai da tempo, 
alcuni sono stati scartati, se ne sono trovati e provati di nuovi. naturalmente 
la ricerca procede più sollecita in francia e nei Paesi del nord europa, dove 
non solo il numero delle vetrate d’arte è maggiore che in italia, ma anche la 
considerazione riservata a queste opere è cresciuta molto tempo prima che da 
noi, per ragioni che non possiamo analizzare questa la sede. 

Quello che è comunque risultato è che, nella difesa delle opere d’arte 
l’importanza del maestro vetratista rimane fondamentale, così come la sua 
preparazione e specializzazione. il rilievo di questa figura però rimane tale 
solo se si avvale della collaborazione di altri specialisti e se continua a mante-
nere desta l’attenzione per le nuove scoperte della ricerca. 

Per la tecnica oggi raccomandata per restauro e conservazione delle antiche 
opere di vetratistica consiglio non solo la lettura delle numerose opere edite 
sul vasto argomento e la navigazione in rete (soprattutto per il ricco appa-
rato iconografico presente), ma anche di recarsi nelle città e nei luoghi dove 
queste opere sono conservate per ammirarne la bellezza e lasciarsi rapire dal 
loro fascino.

si fornisce qui un elenco parziale delle opere che ci sono state utile per la 
redazione di questo saggio. Voci ‘Vetrata’, ‘Vetro’, in Enciclopedia Universale 
Dell’Arte, 14, novara 1984, pp. 744-798. Voci: ‘Vetrata’, ‘Vetro’, ‘Vetri’, e cor-
relate, in Enciclopedia Treccani,  www.treccani.it. inoltre: C. et P. Andrieux, 
Le vitrail et ses techniques, Paris 1978. J. M. Bettembourg, Degradation et 
conservation des vitraux ancients, in “dossier de l’archéologie”, 26 (1978), 
pp. 102-111. F. e M. Bonfioli, E. Lappi, C’era una volta il vetro… nelle 
Giudicarie dell’800, carisolo (tn) 2003. R. H. Brill, A request for help in the 
conservation of early stained glass windows, in Proceedings of the 9. International 
congress on glass, Paris 1971, pp. 51-56, http://www.cmog.org/sites/default/

12. R. H. Brill, A request for help in the conservation of early stained glass windows, in Proceed-
ings of the 9. International congress on glass, Paris 1971, pp. 51-56, http://www.cmog.org/sites/
default/files/collections/B0/B097201d-e37e-412d-89c8-c4f9cB9248B3.pdf
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files/collections/B0/B097201d-e37e-412d-89c8-c4f9cB9248B3.pdf. C. 
Brisac, Le vetrate: pittura e luce, una storia di mille anni, fotografie di Y. Wa-
tabe, milano 1985. E. Brivio, Le vetrate del Duomo di Milano: un itinerario di 
fede e di luce, milano 1998. G. Bubbico, J. Crous, G. Crous, Vetro: tecniche, 
materiali, realizzazioni, colognola ai colli (Vr) 2004 (tecnoche artistiche). 
E. Castelnuovo, Vetrate medievali: officine, tecniche, maestri, torino 1994 
(Biblioteca di storia dell’arte. nuova serie, 22). R. Collongues, La corrosion 
de vitraux, in “revue des monuments Historiques”, (1977), 1, pp. 14-16. 
C. J. Connick, Adventures in Light and Colour: an introduction to the stained 
class craft, new York 1937. P. Cowen, Rose Windows, london 1979. Y. De-
laporte, L’art du vitrail aux 12. et 13. siècle: technique, inspiration, chartres 
1978. A. Duncan, M. Eidelberg, N. Harris, I Capolavori di Louis Comfort 
Tiffany, milano 1990. C. Fayer, La vetrata istoriata: storia e tecnica, milano 
2000 (incontri in biblioteca, 7). L. Grodecki, Sauvons les vitraux anciens, in 
“dossier de l’archéologie”, 26 (1978), pp. 8-12. L. Grodecki, C. Brisac, 
Le vitrail Gothique au 13. siecle, fribourg-Paris 1984. L’ impresa del restauro: 
materiali delle Giornate di studio sul tema Artigianato e ricerca scientifica nel 
restauro d’arte, Bologna, marzo 1985, Bologna 1986. L. Lee, G. Seddon, F. 
Stephans, Le vetrate: tecniche e storia, novara 1977. C. Mariacher, L’Arte del 
Vetro, milano 1954 (Biblioteca moderna mondadori, 388). L. Mary, Il Duomo 
di Reims, reims 1985. P.-F. Michel, Jugendstilglasmalerei in der Schweiz, 
Bern-Weingarten, 1986. H. Newman, Dizionario del vetro, milano 1993. 
R. G. Newton, The deterioration and conservation of painted glass: a critical 
bibliography and three research papers, london 1974 (Corpus Vitrearum Medii 
Aevi. Great Britain, published under the auspices of the comité international 
d’histoire de l’art and the Union académique internationale. occasional papers, 
1). S. Pezzella, Arte delle vetrate, col trattato di Antonio da Pisa, roma 1977. 
E. Remmert, Jugendstilfenster in Deutschland, 2. aufl., Weingarten 1988. I. 
Ricci Curbastro, Mosaici di Luce, in “selezione del reader’s digest”, dicem-
bre 1983, pp. 22-26. P. Rocchi, Prodotti speciali per il recupero e il restauro, 
roma 1985 (Università/strumenti). G. Sangiorgi, F. Rossi, A. Mauri, G. 
Vacca, ‘Vetro’ , in Enciclopedia Treccani. Sugerius, Scritti: La consacrazione 
di Saint Denis. L’opera amministrativa, traduzione, note e biografia a cura di 
t. Angino, milano 2011 (supernovae, 1). J. Taralon, Problematique de la 
conservation et de la restauration des Vitraux, in “les monumentes Historiques 
de la france”, 1977, 1, pp. 2-6; 98-100. Theophilus, Le varie arti: manuale 
di tecnica artistica medievale, a cura di A. Caffaro, salerno 2000. Tommaso 
d’Aquino, La Somma teologica: testo latino dell’edizione leonina, traduzione 
e commento a cura dei domenicani italiani, Bologna 1984, 7, Il governo del 
mondo (1, 103-119), pp. 84-85. G. Wills, Splendore del vetro, novara 1972 
(i documentari. conoscere l’antiquariato, 2). M. Wynne, Irish stained glass, 
dublin 1977 (irish heritage series, 1).
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fig. 1. durante gli scavi del 1932 nell’abbazia di lorsch, in germania, vennero dissepolti alcuni 
frammenti di vetro che si ritiene risalgano al iX o X secolo. nonostante le molte parti mancanti, 
questa ricostruzione eseguita con i pezzi rinvenuti, suggerisce un volto di cristo ed è ritenuta il 
più antico esemplare esistente di vetrata figurata.
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fig. 2. l’espressione austera e insieme magnetica  di questo volto di cristo, dell’Xi secolo, è frutto 
di una stilizzazione estremamente semplice, di carattere quasi decorativo. appartenente in origine 
alla chiesa abbaziale  di Wissemburg, in alsazia, ed oggi nel museo dell’opera di notre-dame a 
strasburgo, è la più antica immagine di cristo in una vetrata che ci sia giunta intatta.   
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fig. 3. cattedrale di augusta. la vetrata più antica del modo conservata intatta. eseguita nel tardo 
Xi secolo rappresenta i tre profeti da sinistra a destra, osea, il re davide e daniele.
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fig. 4. Una tra le pochissime vetrate del Xii secolo di cui si conosce l’autore, mastro gerlachus 
perché rappresentatosi ai piedi dell’immagine. oggi è al landesmuseum di münster. 
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fig. 5. cattedrale di chartres. altra vetrata della quale si conosce l’autore, clément de chartres. 
annunciazione, Xii secolo.
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fig. 6. cattedrale di saint denis - Parigi. l’abate sugér prostrato sotto l’immagine dell’annun-
ciazione.
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fig. 7. cattedrale di chartres. Vetrata raffigurante un vignaiolo, 1205. 
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fig. 8. santa maria del fiore, firenze. andrea del castagno. Vetrata raffigurante la deposizione, 
1444.
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fig. 9. chiesa della flagellazione, gerusalemme. realizzata da d. cambellotti e c. Picchiarini 
nel 1929.
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fig. 10. luis comfort tiffany, Vetrata con glicine, 1905.
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fig. 11. Pierantonio Bonetti, Trittico, Vetrata Braga n. 1, ispirata a tiffany, 1993.
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Muovendo da una recensione al volume di R. Barthes, l’Autore del saggio propo-
ne una personale lettura, in chiave semiologica, dell’ortolano dell’Arcimboldo. 
Richiamata la teoria della comunicazione, si riflette sulla natura del segno, 
tentando una mediazione tra chi vede un rapporto arbitrario tra significante e 
significato, e una tradizione che individua tra queste due entità un legame on-
tologico. In quest’ottica, il quadro analizzato cercherebbe di proporre, attraverso 
il segno grafico, una “relativizzazione dello spazio del senso”, e solleciterebbe chi 
guarda ad andare oltre la semplice apparenza, facendogli semplicemente cambia-
re il punto d’osservazione. Letto in questi termini, l’Arcimboldo sarebbe apparso, 
a una Controriforma che poi l’avrebbe censurato, un pittore troppo innovativo 
e scandaloso. 

tre curiosità almeno non possono non accompagnare chi legga – ancora 
prima di queste pagine – il volume di Barthes sull’arcimboldo;1

[1] chi è (stato) arcimboldo?
[2] chi è Barthes?
[3] Perché egli tanto ha apprezzato l’arcimboldo?

Passiamo senza indugio alla prima questione.

1. R. Barthes, Arcimboldo, trad. di G. Mariotti, con uno scritto di C. Ferrari, abscondita, 
milano 2005 (miniature, 33). il presente testo nasce dalla rielaborazione della conversazione 
sul medesimo tema ospitata venerdì 16 ottobre 2015 al museo archeologico san lorenzo 
all’interno del ciclo di “ri-letture” organizzato dalla libreria del convegno con il patrocinio e 
la collaborazione del comune di cremona, e di quella ha inteso conservare il taglio colloquiale. 
il testo originale di Barthes è contenuto in R. Barthes, L’obvie et l’obtus, Essais ctitiques 3, 
Paris 1982, pp. 122-138.

Davide Astori

roland Barthes, Arcimboldo (2005) 
ri-letto dall’ottica di un linguista
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1. chi è stato l’arcimboldo?

De Arcimboldo pauca. Basta scorrere il libro 
oggetto di questa conversazione, o qualsiasi 
buona storia dell’arte, per averne un profilo 
più che esaustivo. Qui bastino minime note 
di esile, essenziale inquadramento, anche in 
funzione del ‘piatto povero’ di riflessioni a 
seguire.

“Uomo di altissimo ingegno” (p. 68), 
pittore noto soprattutto per le “teste com-
poste”, giuseppe nasce a milano il 5 aprile 
1526. dalla bottega paterna alla Vienna (nel 
1562) del futuro imperatore massimiliano ii 
d’asburgo, la sua è vita di corte (in parallelo 
cronologico, per dare un contesto a noi vici-
no, ai campi: antonio 1523-1587; Vincenzo 
1536-1591), che finirà a impattare con la 
controriforma, sperimentando in presa diretta la trasformazione di un am-
biente storico-culturale laico e tollerante in quello austero delle interferenze 
religiose.

artista “profano e bizzarro” (Storia dell’Arte Italiana, mondadori), “illu-
sionista” (grolier), “strabiliante” (corinna ferrari, nelle sue Note sulla vita 
e sulle opere in appendice al volume, p. 57); “[e]sorbit[ante], giocoliere” è 
stato definito dallo stesso Barthes (a p. 11), il titolo originale della cui opera, 
Arcimboldo ou Rhétoriqueur et Magicien, è eloquente dell’idea che egli aveva 
dell’artista.

significativo il brano di Paolo morigia, amico dell’arcimboldo, che ripor-
tiamo, come già fece corinna ferrari (p. 60):

Questo è Pittore raro, e in molte altre virtù studioso, e eccellente; e dopo l’aver 
dato saggio di lui, e del suo valore, così nella pittura come in diverse bizzarrie, 
non solo nella patria, ma anco fuori, acquistossi gran lode, di maniera che il 
grido della sua fama volò sino nell’alemagna, nella corte imperiale, e per-
venne nell’orecchie di massimiliano d’austria che fu eletto re dei romani, e 
dopo successe al padre nell’imperio; di modo che con instanze fece richiedere 
l’arcimboldo al suo servigio. accettò giuseppe dopo molti prieghi di servire 
massimiliano, e l’anno 1562 abbandonò la patria e andossi alla corte dell’im-
peratore, dove fu molto ben veduto et accarezzato da massimiliano, et raccolto 
con grande humanità, et con honorato stipendio lo tolse al suo servitio, mo-
strandogli molti segni dell’affetione, che egli li portava. standosi adunque il 
nostro arcimboldo nella corte imperiale con honoratissima soddisfatione di 
lui stesso, non solo a massimiliano, ma anco a tutta la corte, non tanto nella 

“Autoritratto”, Praga, národní ga-
lerie.
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pittura ma anco altresì in molte altre inventioni, come de’ torniamenti, giostre, 
giuochi, apparecchi di nozze, e di coronationi e particolarmente quando carlo 
arciduca d’austria tolse moglie. Questo nobile spirito in quelle feste trovò gran 
numero di varie, ingegnose, vaghe, e rare inventioni, che fecero rimanere pieni 
di stupore universalmente tutti quei gran Principi, che quivi si ritrovarono, e 
con gran contento di massimiliano suo principale signore […] morto massi-
miliano successe nell’imperio rodolfo suo figlio, la onde l’arcimboldo non fu 
meno favorito da lui, e amato, di quel che fui dal padre.

2. chi è roland Barthes?

Per Barthes valga quanto precedentemente affermato per l’arcimboldo. 
di contro a una bibliografia sterminata su uno del ‘mostri sacri’ del nove-
cento2 solo due note, quasi ad usum Delphini, tratte da una magistrale pagina 
di italo calvino, che ripercorre così il momento della partecipazione al suo 
funerale (il 28 marzo 1980), riagganciandosi a quel celebre Chambre claire 
che sarebbe tutto da rileggere in funzione del nostro excursus:

tutta la sua opera, ora me ne accorgo, consiste nel costringere l’impersonalità 
del meccanismo linguistico e conoscitivo a tener conto della fisicità del soggetto 
vivente e mortale. la discussione critica su di lui – già incominciata – sarà tra i 
sostenitori della superiorità dell’uno o dell’altro Barthes: quello che subordinava 
tutto al rigore d’un metodo e quello che aveva come unico criterio sicuro il 
piacere (piacere dell’intelligenza e intelligenza del piacere). la verità è che quei 
due Barthes non sono che uno: e nella compresenza continua e variamente 
dosata dei due aspetti sta il segreto del fascino che la sua mente ha esercitato 
su molti di noi.
Quel grigio mattino giravo per le vie desolate dietro l’ospedale in cerca del-
l’‘anfiteatro’ da cui avevo saputo che in forma privatissima la salma di Barthes 
sarebbe partita per il cimitero di provincia dove avrebbe raggiunto la tomba 
della madre. e incontrai greimas che era arrivato anche lui in anticipo, e che 
mi raccontò di quando l’aveva conosciuto nel 1948 ad alessandria d’egitto e gli 
aveva fatto leggere saussure e gli aveva fatto riscrivere il Michelet. Per greimas, 
inflessibile maestro di rigore metodologico, non c’era dubbio: il vero Barthes 
era quello delle analisi semiologiche condotte con disciplina e acribia come il 
Système de la Mode; ma il punto vero per cui dissentiva dai necrologi dei giornali 
era il loro cercare di definire in categorie professionali come filosofo o scrittore 
un uomo che sfuggiva a tutte le classificazioni perché tutto quello che aveva 
fatto nella sua vita l’aveva fatto per amore.3

2. Per una presentazione di rito si rimanda direttamente a una qualunque buona enciclopedia, 
ma ancora prima alla bella biografia di L.-J. Calvet, Roland Barthes, Paris 1990. 

3. I. Calvino, In memoria di Roland Barthes, in “la repubblica”, 9 aprile 1980, ripubbli-
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relativamente al contenuto della sua riflessione, è utile al nostro percorso 
sottolineare subito la differenza fra ‘semiotica’ (o ‘semiologia’, per utilizzare 
la terminologia saussuriana) e ‘linguistica’, partendo proprio dalla pagina 
basilare del maestro ginevrino (§ 3. Posto della lingua tra i fatti umani. La 
semiologia, pp. 33-35):

la lingua è un sistema di segni esprimenti delle idee e, pertanto, è confrontabile 
con la scrittura, l’alfabeto dei sordomuti, i riti simbolici, le forme di cortesia, i 
segnali militari ecc. ecc. essa è semplicemente il più importante di tali sistemi.
si può dunque concepire una scienza che studia la vita dei segni nel quadro 
della vita sociale [corsivo nell’originale citato, come oltre, n.d.r.]; essa potrebbe 
formare una parte della psicologia sociale e, di conseguenza, della psicologia 
generale; noi la chiameremo semiologia (dal greco σημει̂ον ‘segno’). essa po-
trebbe dirci in che consistono i segni, quali leggi li regolano. Poiché essa non 
esiste ancora non possiamo dire che cosa sarà; essa ha tuttavia diritto ad esistere 
e il suo posto è determinato in partenza. la linguistica è solo una parte di que-
sta scienza generale, le leggi scoperte dalla semiologia saranno applicabili alla 
linguistica e questa si troverà collegata a un dominio ben definito nell’insieme 
dei fatti umani.

cato in I. Calvino, Collezione di sabbia, milano 1984, pp. 77-81 (citazione da p. 78), e poi in 
I. Calvino, Saggi, 1, milano 1995 (i meridiani), pp. 481-486.
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tocca allo psicologo determinare il posto esatto della semiologia; compito 
del linguista è definire ciò che fa della lingua un sistema speciale nell’insieme 
dei fatti semiologici.4

Pertanto, se la semiologia studia il semeion (con tutti i suoi aspetti anche 
simbolici in senso lato), oggetto specifico della linguistica è il ‘segno lingui-
stico’ appunto, particolare sottoclasse di quello connotata almeno dalle carat-
teristiche di linearità, arbitrarietà e convenzionalità che il saussure presenterà 
e discuterà successivamente a quella prima fondamentale classificazione.

in tale ottica linguistica più allargata, dunque, in tangenza con l’àmbito 
più congeniale a Barthes, proveremo a rileggere il fenomeno ‘arcimboldo’.

3. Un ‘quadro’ come ‘atto comunicativo’

Prima di giungere a discutere il terzo punto, dobbiamo affrontare un breve 
percorso su temi forse meno usuali e che possono valere quasi come una sorta 
di pacchetto di competenze pregresse.

cos’è questo sopra? Un quadro? da linguista tenderei a dire, di primo 
acchito, a iniziale provocazione, che esso è un ‘atto comunicativo’. e, da 

4. F. de Saussure, Corso di linguistica generale, introduzione traduzione e commento di T. 
De Mauro, roma-Bari 2005 (Biblioteca Universale laterza, 79), pp. 25-26 [la 1. ed. nella 
Biblioteca Universale laterza è del 1983; del 1967 è la prima ed. nella Biblioteca di cultura 
moderna; ed. originale: Cours de linguistique générale, Paris 1922].

l’ortolano
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un’ottica pragmatica (sto pensando, per dare una coordinata di massima, al 
John langshaw austin di How to Do Things With Words),5 di un atto comu-
nicativo si impongono, imprescindibili, almeno le seguenti domande: chi lo 
ha prodotto? cosa intendeva comunicare? Perché, con quali finalità? come 
mai ha scelto tale strategia comunicativa? Questioni, tutte, che vanno tenute 
ben presenti sullo sfondo mentre ci si interroga sull’attività dell’arcimboldo.

3.1. Un passo indietro. Sulla ‘comunicazione’

come bene introdotto da un ormai classico manuale di linguistica,6

il termine comunicazione viene dal latino communicatio che è nome deverbale 
del verbo communico. Questo contiene il formativo cum (‘con’, ‘assieme a’) e la 
radice munus, che in latino presenta una notevole polisemia. i suoi significati 
fondamentali sono peraltro due: ‘dono’ e ‘compito’ (incarico). […] il verbo 
latino communico significava mettere in comune un bene di qualsiasi genere, 
una casa, una risorsa, ma anche una proposta, un sentimento, un pensiero, un 
segreto ecc. anche il significato di ‘comunicare’ in italiano e in molte lingue 
moderne è quello di ‘mettere a disposizione di un altro’, ‘mettere a parte di 
…’, ‘far partecipare un altro di un bene che ho’ e questo come momento di 
uno scambio (cfr. tedesco mit-teilen, russo so-obščenie). […] ‘fare comunità’ è 
[…] in effetti il compito essenziale della comunicazione.

“il concetto di ‘comunicazione’, con cui s’intende, genericamente, l’in-
sieme delle dinamiche che comportano la trasmissione di informazioni, 
implica sempre un’interazione tra soggetti diversi: si tratta di un’attività che 
presuppone un certo grado di cooperazione”. così già il sottoscritto in altra 
sede,7 dove proseguiva: 

ogni processo comunicativo avviene in modo bilaterale, in entrambe le di-
rezioni: anche laddove non vi sia, in apparenza, un feedback evidente (ad es., 
durante un monologo), si deve presupporre un certo grado di partecipazione 
(eventualmente non verbale, o non esplicita) della controparte: questo feno-
meno è stato riassunto con l’assioma di Paul Watzlawick secondo il quale, in 
una situazione in presenza di persone, “non si può non comunicare”. 

5. J.L. Austin, How to Do Things With Words, cambridge 1975 (1st ed.: How to do things 
with Words: The William James Lectures delivered at Harvard University in 1955). 

6. E. Rigotti, S. Cigada, La comunicazione verbale, milano 2004, pp. 1-2. 
7. D. Astori, Appunti di linguistica generale, Parma 2015. 
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ripercorriamo, dunque, una rapida carrellata dei principali modelli della 
comunicazione, così da presentare i termini nodali della questione. dopo 
l’antecedente saussuriano del Circuit de la parole:8

il primo a segnare la riflessione al riguardo, e a conquistarsi l’attenzione anche 
dei non addetti ai lavori, è quello che i matematici statunitensi claude e. shan-
non (1916-2001) e Warren Weaver (1894-1978) schematizzarono nel 1949,9 
un modello di comunicazione, detto cibernetico, nel quale si distinguono diver-
si elementi che concorrono a realizzare un singolo atto comunicativo,10 e che 
roman Jakobson ha messo in relazione alle funzioni della lingua:11

8. Saussure, Corso di linguistica generale, p. 21. 
9. C.E. Shannon, A mathematical theory of communication, in “Bell system technical 

Journal”, 27 (1948), pp. 379-423 e 623-656, ristampato l’anno successivo in C.E. Shannon, 
W. Weaver, The Mathematical Theory of Communication, Urbana 1949 [trad. it.: Teoria 
matematica delle comunicazioni, milano 1971]. 

10. relativamente a questa teorizzazione, che si sofferma sulla processazione del messaggio 
dalla codifica dell’emittente alla decodifica del destinatario (M. McLuhan, Capire i media. 
Gli strumenti della comunicazione, milano 2011, p. 29 [Understanding Media.The Extensions 
of Man, new York, 1964] ricorda come “in una cultura come la nostra, abituata da tempo 
a frazionare e dividere ogni cosa al fine di controllarla, è forse sconcertante sentirsi ricordare 
che, per quanto riguarda le sue conseguenze pratiche, il medium è il messaggio. che in altre 
parole le conseguenze individuali e sociali di ogni medium, cioè di ogni estensione di noi stessi, 
derivano dalle nuove proporzioni introdotte nelle nostre questioni personali da ognuna di tali 
estensioni o da ogni nuova tecnologia”), essa appare chiaramente – anche se è troppo facile, 
con il senno di poi … – eccessivamente lineare e ‘meccanica’, a fronte della molto maggiore 
complessità della comunicazione umana.

11. si veda R. Jakobson, Saggi di linguistica generale, a cura di l. Heilmann, milano 1966 
[tit. originale: Essais de linguistique générale, Paris 1963].
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il concetto di ‘comunicazione’ come ‘reciproco accordo fra le parti’ e di 
‘contratto’ come ‘esplicito impegno bilaterale per un corso di azioni defi-
nito’ sottolinea chiaramente l’imprescindibile interazione del comunicato 
e del comunicante, che può benissimo essere estesa, per conto nostro, alla 
creazione artistica in senso lato. l’atto comunicativo, poi, è molto più che 
un solo atto linguistico. e così, successivamente, vengono elaborati nuo-
vi modelli, che prendono in sempre maggiore considerazione gli aspetti 
psico-sociologici dell’interazione umana: “comunicare è più che un sem-

Emittente: colui che avvia la comunicazione attraverso un messaggio; Ricevente: colui che ac-
coglie il messaggio, lo decodifica, lo interpreta e lo comprende; Codice: la ‘forma’ in cui si costru-
isce il messaggio (parola parlata o scritta, immagine…); Canale: il mezzo di propagazione fisica 
del codice (onde sonore o elettro-magnetiche, scrittura, bit elettronici…); Contesto: l’‘ambiente’ 
all’interno del quale si svolge l’atto comunicativo; Referente: l’oggetto della comunicazione, a 
cui si riferisce il messaggio; Messaggio: il contenuto della comunicazione, ciò che si comunica.
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plice conoscere e utilizzare una lingua”. ecco lo schema della competenza 
comunicativa:12

 

torniamo allora, a questo punto, all’affermazione iniziale che equiparava 
un quadro a un atto comunicativo, rielaborando in tal senso lo schema di 
Karl Bühler:13

12. da Astori, Appunti di linguistica generale, p. 44, a cui si rimanda – in particolare §§ 
1-2 – per una rapida visione d’insieme sulla tematica. Per l’originale si rimanda direttamente 
a G. Freddi, Didattica delle lingue moderne, Bergamo 1979.

13. K.H. Bühler, Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache. [das organon-
modell], Jena 1934.
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3.2. Un quadro-testo

Un quadro è un ‘testo’, nel senso etimologico dal “lat. textus ‘tessuto’, 
participio passato di texere, e anche textum ‘tessuto’, ‘trama del discorso’, 
‘composizione stilistica’. l’uso metaforico del termine, che risale a Quintilia-
no, vede il complesso linguistico del discorso come un tessuto, e si connette 
ad altre analoghe metafore tessili, come ‘trama’ e ‘ordito’ di una narrazione, 
tela per l’assieme d’un ragionamento o racconto”.14

altra questione, il contesto appunto, da tenere molto bene presente sullo 
sfondo.15 e il ‘senso’ è imprescindibile dal contesto (tema che la linguistica 
moderna ha particolarmente valorizzato, partendo dal ‘sistema senso 1 testo’ 
di igor mel´čùk,16 fino alla linguistica testuale).

se il quadro è un atto comunicativo, cerchiamo un primo parallelo con 
le strutture della lingua:17

senso
fonemi parole frase (testo)

linee, punti, colore […] immagini […] (quadro)

14. C. Segre, Testo, in Dizionario di linguistica e di filologia, metrica, retorica, a cura di G.L. 
Beccaria, torino 2004, pp. 759 e seguenti.

15. continua il sopra citato Dizionario di linguistica: “non si deve dimenticare poi che il 
testo comunica un senso complessivo attraverso il suo rapporto col contesto situazionale. ogni 
testo, specie se di carattere orale, è interpretabile esattamente solo in base alla conoscenza del 
contesto, cui esso si riferisce in forma spesso allusiva o del tutto implicita, attraverso presup-
posizioni, ecc. Questo porta l’analisi del testo nel campo della pragmatica [come poco sopra 
sottolineato, n.d.r.], e induce a interpretare gli enunciati parziali e l’enunciato totale come atti 
linguistici, con funzione illocutiva o perlocutiva”.

16. si veda almeno I.A. Mel´čùk, Opyt teorii lingvisticeskih modelej «smysl<=>tekst». Seman-
tika, sintaksis, moskvà 1974; I.A. Mel´čùk, Vers une linguistique Sens-Texte. Leçon inaugurale, 
collège de france, Paris 1997.

17. riprendiamo al riguardo le stesse parole di Barthes, Arcimboldo, p. 20: “ricordiamo 
(ancora una volta) la struttura del nostro linguaggio: linguaggio che è due volte articolato: 
la sequenza discorsiva può essere scomposta in parole, le parole possono, a loro volta, essere 
scomposte in suoni (o in lettere). ma c’è gran differenza tra queste due articolazioni: la prima 
produce unità dotate di senso (le parole); la seconda produce unità insignificanti (i fonemi: un 
fonema, in sé, non significa niente). Questa struttura, si sa, non vale per le arti visive; è possibile 
scomporre il ‘discorso’ del quadro in forme (linee e punti), ma queste forme non significano 
niente, se non sono combinate; la pittura conosce una sola articolazione. Ben si comprende, 
dunque, il paradosso strutturale delle composizioni arcimboldesche. arcimboldo fa della pittura 
una vera e propria lingua, attribuendole una doppia articolazione […]”.
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3.2.1. Una questione basilare

ma il segno è davvero (sempre) arbitrario? stando al già citato saussure, 
non vi sarebbe legame naturale fra ‘parola’ e ‘cosa’ (‘significante’ e ‘signi-
ficato’, per usare la microlingua disciplinare). si tratterebbe di quella che, 
scientificamente, è definita come “arbitrarietà del segno linguistico”: 

il legame che unisce il significante al significato è arbitrario, o ancora, poiché 
intendiamo con segno il totale risultante dall’associazione di un significante a 
un significato, possiamo dire più semplicemente: il segno linguistico è arbitrario.
così l’idea di ‘sorella’ non è legata da alcun rapporto interno alla sequenza di 
suoni s-ö-r che le serve in francese da significante; potrebbe anche esser rappre-
sentata da una qualunque altra sequenza: lo provano le differenze tra le lingue e 
l’esistenza stessa di lingue differenti: il significato ‘bue’ ha per significante b-ö-f 
da un lato ed o-k-s (Ochs) dall’altro lato della frontiera.
nessuno contesta il principio dell’arbitrarietà del segno; ma, spesso, è più facile 
scoprire una verità che assegnarle il posto che le spetta. il principio enunziato 
più su domina tutta la linguistica della lingua: le sue conseguenze sono in-
numerevoli. È vero che esse non appaiono tutte immediatamente con eguale 
evidenza; solo dopo molti giri vengono scoperte e con esse si scopre l’importanza 
primordiale del principio.18

se, per saussure, è “in parte contestabile” l’origine fonosimbolica di 
onomatopee ed esclamazioni,19 varie critiche sono state successivamente 
mosse al principio stesso dell’arbitrarietà del segno linguistico, coinvolgendo 
anche il modo d’intendere i fenomeni fonosimbolici. già Émile Benveniste 
aveva sostenuto la necessità di un legame più che arbitrario tra significante e 
significato,20 e roman Jakobson, nella definizione della funzione poetica del-
la lingua, aveva sottolineato la centralità della “autocomunicazione”, ovvero 
del significante, accanto al significato,21 in modo che il simbolismo fonico 

18. Saussure, Corso di linguistica generale, pp. 85-86.
19. Saussure, Corso di linguistica generale, p. 88.
20. in É. Benveniste, Nature du signe linguistique, in “acta linguistica”, 1 (1939), pp. 23-

29, si legge: “fra significante e significato il legame non è arbitrario: anzi, è necessario. nella 
mia coscienza di francese il concetto (significato) ‘bue’ è necessariamente identico all’insieme 
fonico (significante) ‘boeuf’. e non potrebbe essere diversamente. l’uno e l’altro sono stati 
impressi insieme nella mia mente”.

21. Jakobson, Saggi di linguistica generale, p. 63: “in poesia, le equazioni verbali sono 
promosse al rango di principio costruttivo del testo. le categorie sintattiche e morfologiche, le 
radici, gli affissi, i fonemi e i tratti distintivi loro componenti, in altri termini, tutti gli elementi 
costitutivi del codice linguistico, sono posti a confronto, giustapposti, messi in relazione di 
contiguità, secondo il principio della similarità e del contrasto, e diventano così veicolo di un 
significato proprio. la somiglianza fonologica è sentita come un’affinità semantica”.
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diviene “una relazione oggettiva basata su di una connessione fenomenica 
fra modi sensori differenti, in particolare fra l’esperienza visiva e uditiva”.22 
Jakobson avrebbe poi dedicato, insieme a linda Waugh, uno studio specifi-
co al fonosimbolismo,23 in cui menziona fra gli altri il famoso esperimento 
“takete e maluma”, condotto nel 1929 dallo psicologo Wolfgang Köhler 
(1887-1967),24 uno dei fondatori della ‘Psicologia della gestalt’, sull’isola di 
tenerife. l’esperimento consisteva nel domandare a un campione di persone 
di associare questi due nomi a due diverse forme, una composta da linee rette 
e spigolose, l’altra da linee curve e morbide (v. immagini sottostanti). nella 
maggior parte dei casi Takete è stata associata alla figura dalle linee spezzate, 
Maluma a quella con linee curve: questo perché il suono prodotto nella pro-
nuncia della parola Takete (in cui prevalgono consonanti occlusive) suscita 
sensazioni pungenti e spigolose rispetto alla parola Maluma, percepita come 
più morbida e tondeggiante.25

22. Jakobson, Saggi di linguistica generale, p. 211.
23. R. Jakobson, L.R. Waugh, La forma fonica della lingua, milano 1984 [The Sound Shape 

of Language. Bloomington-london 1979]. si veda anche: L. Nobile, L’origine fonosimbolica 
del valore linguistico nel vocalismo dell’italiano standard, in “rivista di filologia cognitiva”, 1 
(2003), on line: http://www.lucanobile.eu/nobile_origine-fonosimbolica_2003-2005.pdf 
(consultato il 10 novembre 2016). 

24. W. Köhler, Gestalt Psychology, new York 1929; edizione italiana: La psicologia della 
Gestalt. milano 1992 (1. ed. 1961).

25. fra gli studi più recenti sul tema si segnalano quelli del linguista francese gustave 
guillaume, che nelle sue ricerche di psicosistematica (parte della linguistica dedicata allo studio 
dei sistemi, unendo osservazione concreta e riflessione astratta; per approfondimenti si veda 
M. Leroy, Profilo storico della linguistica moderna, roma-Bari 2009, pp. 104-105) ha inserito 
l’iconismo fonologico entro il vasto sistema di motivazioni psicosomatiche del linguaggio, e 
quelli del linguista ungherese ivan fónagy, che ha studiato come le emozioni imprimano va-
riazioni nell’articolazione e nella realizzazione dei fonemi (ad es., la collera induce articolazioni 
più chiuse, mentre il desiderio più aperte); I. Fónagy, La ripetizione creativa. Le ridondanze 
espressive nell’opera poetica, Bari 1982. 
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3.2.2. Una visione linguistico-cabalistica

la laicizzazione saussuriana legata al concetto di ‘arbitrarietà’ è certamente 
molto lontana da tutta una sensibilità, antica ma non solo, che vede fra ‘cosa’ 
e ‘nome’ un rapporto naturale, ontologico, magico. risalendo, ad es., all’e-
braismo, il detto aramaico abraq ad abra ‘creo come dico’, tanto famoso da 
avere dato la formula ‘abracadabra’, sottolinea come il rapporto esistente fra 
l’alfabeto ebraico e le parole della lingua è uguale a quello che lega gli elemen-
ti chimici alle formule chimiche: la tradizione spiega che dio, nell’atto della 
creazione, combinò e permutò le singole lettere dell’alfabeto, che in quel 
momento erano i mattoni dell’Universo, dando alle realtà la loro struttura 
interna (le lettere componenti e il loro rapporto – ossia la denominazione – 
descrivono l’essenza della cosa).26 si tratta di quella che è detta la ketav ’ašuri, 
la ‘scrittura che conferma’. esempio particolarmente eloquente a riguardo 
è, fra i tanti, quello dell’acqua, la cui natura chimica (H

2
o) ricalcherebbe – 

secondo i moderni cabbalisti – la sua idea primaria, contenuta nella formula 
espressa dalla parola ebraica 

                                                           
25 Cfr. Köhler W., Gestalt Psychology, Liveright, New York  21947 [1929], edizione italiana: La psicologia della 
Gestalt. Milano: Feltrinelli, 1992 - I ed. 1961. 
26 Fra gli studi più recenti sul tema si segnalano quelli del linguista francese Gustave Guillaume, che nelle sue ricerche 
di psicosistematica (parte della linguistica dedicata allo studio dei sistemi, unendo osservazione concreta e riflessione 
astratta; per approfondimenti cfr. Leroy 2009: 104-105) ha inserito l’iconismo fonologico entro il vasto sistema di 
motivazioni psicosomatiche del linguaggio, e quelli del linguista ungherese Ivan Fónagy, che ha studiato come le 
emozioni imprimano variazioni nell’articolazione e nella realizzazione dei fonemi (ad es., la collera induce articolazioni 
più chiuse, mentre il desiderio più aperte) – Fónagy I., La ripetizione creativa. Le ridondanze espressive nell'opera 
poetica, Dedalo, Bari 1982. 
27 Per un approfondimento si rimanda ad Astori, D., “Avra[ha]m şi Šara(i): când oxidoreducerea lingvistică învinge 
infertilitatea / Avra[ha]m e Šara(i): quando un’ossido-riduzione linguistica vince la sterilità”, in Actele conferenţei 
internaţionale de onomastică. Ediţia I: Interferenţe multietnice în antroponimie, Editura Mega, Cluj-Napoca 2011, pp. 
297-309; id., “Avra(ha)m and Šara(i): Infertility Overcome by a Linguistic Redox”, in O. Felecan, ed., Name and 
Naming: Synchronic and Diachronic Perspectives, Cambridge Scholars Publishing, Cambridge 2012, pp. 36-52. 

 mayim (formata, appunto, da uno 

                                                           
25 Cfr. Köhler W., Gestalt Psychology, Liveright, New York  21947 [1929], edizione italiana: La psicologia della 
Gestalt. Milano: Feltrinelli, 1992 - I ed. 1961. 
26 Fra gli studi più recenti sul tema si segnalano quelli del linguista francese Gustave Guillaume, che nelle sue ricerche 
di psicosistematica (parte della linguistica dedicata allo studio dei sistemi, unendo osservazione concreta e riflessione 
astratta; per approfondimenti cfr. Leroy 2009: 104-105) ha inserito l’iconismo fonologico entro il vasto sistema di 
motivazioni psicosomatiche del linguaggio, e quelli del linguista ungherese Ivan Fónagy, che ha studiato come le 
emozioni imprimano variazioni nell’articolazione e nella realizzazione dei fonemi (ad es., la collera induce articolazioni 
più chiuse, mentre il desiderio più aperte) – Fónagy I., La ripetizione creativa. Le ridondanze espressive nell'opera 
poetica, Dedalo, Bari 1982. 
27 Per un approfondimento si rimanda ad Astori, D., “Avra[ha]m şi Šara(i): când oxidoreducerea lingvistică învinge 
infertilitatea / Avra[ha]m e Šara(i): quando un’ossido-riduzione linguistica vince la sterilità”, in Actele conferenţei 
internaţionale de onomastică. Ediţia I: Interferenţe multietnice în antroponimie, Editura Mega, Cluj-Napoca 2011, pp. 
297-309; id., “Avra(ha)m and Šara(i): Infertility Overcome by a Linguistic Redox”, in O. Felecan, ed., Name and 
Naming: Synchronic and Diachronic Perspectives, Cambridge Scholars Publishing, Cambridge 2012, pp. 36-52. 

 e due 

                                                           
25 Cfr. Köhler W., Gestalt Psychology, Liveright, New York  21947 [1929], edizione italiana: La psicologia della 
Gestalt. Milano: Feltrinelli, 1992 - I ed. 1961. 
26 Fra gli studi più recenti sul tema si segnalano quelli del linguista francese Gustave Guillaume, che nelle sue ricerche 
di psicosistematica (parte della linguistica dedicata allo studio dei sistemi, unendo osservazione concreta e riflessione 
astratta; per approfondimenti cfr. Leroy 2009: 104-105) ha inserito l’iconismo fonologico entro il vasto sistema di 
motivazioni psicosomatiche del linguaggio, e quelli del linguista ungherese Ivan Fónagy, che ha studiato come le 
emozioni imprimano variazioni nell’articolazione e nella realizzazione dei fonemi (ad es., la collera induce articolazioni 
più chiuse, mentre il desiderio più aperte) – Fónagy I., La ripetizione creativa. Le ridondanze espressive nell'opera 
poetica, Dedalo, Bari 1982. 
27 Per un approfondimento si rimanda ad Astori, D., “Avra[ha]m şi Šara(i): când oxidoreducerea lingvistică învinge 
infertilitatea / Avra[ha]m e Šara(i): quando un’ossido-riduzione linguistica vince la sterilità”, in Actele conferenţei 
internaţionale de onomastică. Ediţia I: Interferenţe multietnice în antroponimie, Editura Mega, Cluj-Napoca 2011, pp. 
297-309; id., “Avra(ha)m and Šara(i): Infertility Overcome by a Linguistic Redox”, in O. Felecan, ed., Name and 
Naming: Synchronic and Diachronic Perspectives, Cambridge Scholars Publishing, Cambridge 2012, pp. 36-52. 

), così raffigurabile:

Un altro esempio, per calarci in quel clima. le mayim dei versetti 6 e segg. 
di Genesi, da intendersi meglio come ‘materia primordiale’ che non nella 
più banale accezione di ‘acqua’, subiscono una trasformazione nei termini 
illustrati dal passo nella rappresentazione seguente, in una sorta di processo 
di ‘sublimazione linguistica’.

26. Per un approfondimento si rimanda a D. Astori, Avra[ha]m şi Šara(i): când oxidoredu-
cerea linguistica învinge infertilitatea / Avra[ha]m eŠara(i): quando un’ossido-riduzione linguistica 
vince la sterilità, in Actele conferenţei internaţionale de onomastică. Ediţia I: Interferenţe multietnice 
în antroponimie, cluj-napoca 2011, pp. 297-309; D. Astori, Avra(ha)m and Šara(i): Infertility 
Overcome by a Linguistic Redox, in Name and Naming: Synchronic and Diachronic Perspectives, 
a cura di O. Felecan, cambridge 2012, pp. 36-52.
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ora, da un punto di vista di lettere, i ‘cieli’ null’altro sono se non le ‘acque’ 
su cui ha agito la lettera 

 
 

Ora, da un punto di vista di lettere, i ‘cieli’ null’altro sono se non le ‘acque’ su cui ha agito la lettera 
 shin (la ventunesima dell’alfabeto ebraico, cui il sefer yetzirah attribuisce il valore del fuoco che ש
eleva, in quanto per forma e suono ne ricorda il movimento ascensionale28), come è avvenuto per i 
mari relativamente alla lettera י yod,29 che – per riprendere l’approfondimento della formula chimica 
appena illustrata più sopra – in questo caso aggiunge come pesantezza, quasi andasse a formare 
dell’acqua ossigenata, H2O2, più pesante, appunto. 
Il mondo delle arti è sempre stato particolarmente sensibile e attento a questo filone esoterico-
culturale.30 In quest’ottica si inserisce, ad es., lo strumento detto ‘perspektivlaute’31, o, per tornare al 
                                                           
28 Con questa lettera iniziano le parole שלום šālôm, pace, e שלוה šalwah, serenità. Quando si manifesterà, il משיח Messia 
(ruach elohim – lo spirito di Dio – vale numericamente 300 come la lettera in questione) mostrerà – fra i vari segni di 
riconoscimento – anche una ש shin sul petto (non a caso centrale nel termine ebraico), a indicare, fra le innumerevoli 
valenze esoteriche, il valore catartico del fuoco. 
29 Per la conformazione fisica della lettera, la yod è considerata come in geometria il punto rispetto alla linea, 
l’adimensionale che crea la materia: è la realtà senza dimensioni che crea la dimensione. La più piccola delle lettere 
(tutte sono iscrivibili in un quadrato, occupato da alcune integralmente, da altre per metà, mentre lo yod è l’unica a 
occuparne solo un quarto) è dunque la testa del tetragramma, nonché iniziale di quel popolo, Israele, appunto, di cui si 
dirà : « Dio non vi ha scelti perché siete il più grande dei popoli, ma perché siete il più piccolo » (Ex. 7,7). Yod è allora 
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strumento detto ‘perspektivlaute’,30 o, per tornare al nostro arcimboldo, si 
possono rileggere le allegorie delle stagioni come discusse da Barthes nel 
volume, dove si riscontra l’esistenza di una relazione fra la materia, presa per 
modello, e il soggetto rappresentato.

3.3. Tentando un possibile raccordo

ecco allora come ricondurre l’atto comunicativo al suo senso (in una 
forma, quasi, di tikkun, per restare nel seno della tradizione ebraica) o, in 
direzione creatrice, informare, incarnare il senso nel suo atto comunicativo:

senso Unità minime1 compositive Unità discrete2 primarie atto comunicativo compiuto

4. “nessun linguaggio è innocente” (ovvero, sul ‘palindromo’)

ontologicamente deittici, in quanto uomini abbiamo la necessità di assu-
mere un punto di vista, che, nell’onestà di una dichiarazione, definisce, prima 
ancora che tradire, la natura interpretativa del nostro rapporto con l’altro e 
il mondo. non siamo innocenti, nessun linguaggio – ricorda Barthes31 – è 
innocente. ogni persona (non è un caso l’attenzione, alle pp. 46-47, per le 
teste / maschere che sono allotropo delle “teste” arcimboldesche)32 è appunto, 

30. ricordato in Barthes, Arcimboldo, p. 69. 
31. R. Barthes, Le bruissement de la langue, Paris 1984. 
32. sia detto per inciso, ma sia detto, che, se sono sì anche il gioco di società (p. 11) che lo 

ha reso famoso, quelle teste composte, fatte di “cose” (p. 22), funzionano come scritture emble-
matiche (si pensi, ad esempio, all’ideografia cinese, come adeguatamente rimarcava il canonico 
comanini, vedi p. 21) e hanno un profondo valore, come sottolineato nel cap. 5 (dal significativo 
titolo di Le peintre rêveur et prophète) di Le Livre d’Art, encyclopédie illustrée de la peinture, du dessin 
et de la scripture, vol. 10, L’interpretation de l’art, a cura di B Myers, new York (ecc.) 1971, p. 
30, dove si legge: “giuseppe arcimboldi pegni des têtes bizzarre composées de fruits, de poissons 
ou même de paysages. Une forte morbidité s’en dégage, née de la désillusion. l’Ulysse de dante, 

1. così argomenta Barthes, Arcimboldo, p. 42: “ritorniamo ancora una volta sul processo 
del senso – perché questo dopotutto è ciò che interessa, affascina, inquieta in arcimboldo. 
le “unità” di una lingua sono là sulla tela; contrariamente ai fonemi del linguaggio articolato 
hanno già un senso […]”.

2. il ‘discreto’ è usato nel senso chomskiano di ‘unità primaria inseparabile’, quel concetto 
di ‘infinità discreta’ che è “il concetto di base del linguaggio e del sistema dei numeri”: si veda 
N. Chomsky, Linguaggio e problemi della conoscenza, Bologna 1991, p. 177 [trad. di: Language 
and Problems of Knowledge. The Managua Lectures. cambridge (ma) 1988].
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con parola etrusca, phersu, quella ‘maschera con una grande bocca’ (con tutte 
le implicazioni, anche simboliche, che ne derivano) che sottolinea la natura 
dialogico-relazionale dell’Uomo,33 che non vive (si potrebbe quasi dire: non 
esiste) al di fuori della dimensione comunicativa e dialogica, appunto, e che 
proprio in questa trova il cuore della sua natura, di quel suo essere ‘persona’, 
nell’accezione che ha fatto grande tanta nostra riflessione occidentale (basti 
il fulgido esempio della visione tomista).

Un palindromo (dal greco: palindromos ‘che corre all’indietro’, composto 
di palin ‘di nuovo’, ‘all’indietro’, e dalla radice del verbo dromo ‘correre’) è 
una sequenza di lettere o cifre leggibile indifferentemente da sinistra a destra 
o da destra a sinistra e che, dunque, sia in un verso sia nel suo contrario, 
mantiene lo stesso significato.

Basti graficamente il nome arabo della libia ad appagare l’occhio prima 
che l’orecchio.

o, ancora, una data come quella del futuro 2 febbraio 2020:

02/02/2020

o del passato 11 novembre 1111:

11/11/1111.

Quello quintilianeo citato da Barthes a p. 34 è certo magistrale per com-
prenderne la natura. o il verso di sidonio apollinare spesso citato:

Roma tibi subito motibus ibit amor.

suivit le chemin de la connaissance qui le conduisit à la damnation. le même sort écrasa faust 
dont l’histoire devait, plus tard, fasciner marlowe et goethe”.

33. come non ricordare l’affermazione aristotelica introduttiva alla Politica (i, 2, 1253a) che 
l’uomo è ζω̧̃ον πολιτικόν, e che nulla, della vita sociale, può eludere la politica (nel rapporto fra 
uomo e uomo) e la religione (in quello fra piano umano e un possibile piano superiore o altro)? 

 

 لیبیا
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o il sator, su cui si sono versati fiumi di pagine:34

ammiccando alla celebre affermazione del Gattopardo, un palindromo 
cambia tutto per non cambiare niente. non così, invece, quello arcimbolde-
sco, che girandosi comporta un senso diverso! superando l’idea aristotelica 
della non contraddizione (a ≠ ¬a), con quest’ultimo si abbandona un mo-
dello di verità unica, per affermare l’esistenza di più verità possibili (p. 35), 
in rapporto ‘sinfonico’ (a ≠ B).

arcimboldo (secondo Barthes, p. 41) opera una “relativizzazione dello 
spazio del senso”, come passando dalla pittura newtoniana, “fondata sulla 
fissità degli oggetti rappresentati”, all’arte einsteiniana (per non dire, meglio, 
heisenberghiana), “in cui lo spostamento dell’osservatore entra nello statuto 
dell’opera”, dove l’osservatore è in “rapporto sempre attivo con l’immagine” 
(p. 40), e nella relazione con il mondo ne influenza le dinamiche, in un’ottica 
non più rassicurante ma modernamente quantistica (baumaniamente ‘liqui-
da’, verrebbe da dire), condizionandole come, volenti o nolenti, avviene per il 
movimento e il percorso dell’elettrone da parte dell’indagatore, che è insieme 
esterno e interno al sistema.35

4.1. L’altro punto di vista

Un esempio particolarmente emblematico di palindromo è offerto, in àm-
bito linguistico, dal nome del diavolo nel solresol, una curiosa lingua (me-
glio sarebbe dire ‘linguaggio’), creata da Jean-françois sudre verso il 1817, 
i cui elementi fondanti erano le sette note musicali, segni “universali”che 

34. fra le tante possibili, piacevoli sono quelle introduttive al tema di R. Cammilleri, Il 
quadrato magico, milano 1999.

35. l’azzardato, forse, ma possibile parallelo con la linguistica nel novecento (la visione 
chomskiana che ha conquistato l’evidenza che la grammatica è nell’uomo, non nella lingua) è 
sconcertante, e sottolinea la perturbante modernità del tentativo di destabilizzazione operato 
culturalmente (e socialmente) dall’arcimboldo.
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potevano anche essere suonati o scritti secondo la tradizionale notazione 
musicale, come pure resi attraverso i sette colori dello spettro luminoso e 
i gesti delle dita che ricordano, mutatis mutandis, una primitiva lingua dei 
segni.36 e a quest’ultimo riguardo, se l’accordo perfetto di do maggiore do-
misol indica l’ente supremo, il suo rivolto solmido indica satana, l’oppositore 
par excellence.

Per arcimboldo – verrebbe da azzardare – il diavolo sarebbe potuto ben 
essere sentito come lo sitrà aḫra, ‘l’altro punto di vista’: 

accanto alla visione cristiana di un διάβολος che, in un’etimologia condivisa, 
si presenta (opponendosi al symbolon, ciò che unisce) come ‘colui che divide, 
il nemico, il calunniatore, il seduttore’, esiste nella cultura ebraica lo sitrà aḫra, 
definizione cabalistica in forma aramaica che indica un essere che, etimolo-
gicamente, significa ‘l’altro punto di vista, la visione parziale, il paraocchi’, 
una sorta di visione ‘positiva’ del diavolo come occasione di sfida al supera-
mento del limite, in parallelo al concetto di ‘luciferino’ che diventa oggetto 
di venerazione all’interno di cosmogonie che ne fanno un aspetto ‘buono’, o 
quantomeno necessario, del sacro. l’idea di ‘colui che porta al di là’ non è poi 
così aliena dalla semantica della ‘tentazione’ di cui la figura di satana/diavolo 
è intrisa, dall’apparizione in genesi (in gn 3 tenta i progenitori) ai Vangeli (in 
mt 4, 1-11 tenta gesù nel deserto, e nel Padre Nostro è dio che “non induce 
in tentazione”, in chiara, benché tacita, opposizione con il suo antagonista), 
fino in ap 12, 7-9, dove tenta di trascinare l’uomo al male. e la tentazione, per 
riprendere il filone gnostico, se è l’humus del peccato è pure, nell’ottica perversa 
(nel senso etimologico del termine) del diavolo, il ‘fare uscire dalla retta via’, 
e quindi, ‘portare al di là’.37

5. Una provocazione a mo’ di conclusione

il successo in vita dell’arcimboldo (uomo del rinascimento come, altro 
esempio significativo, quell’ariosto dei madrigali, esaltatori – anch’essi – del 
valore dei diversi ‘punti di vista’) passa attraverso una controriforma che non 
potrà accettare e assimilare la sua provocazione, quella sua forza – innovativa 
e scandalosa – per cui probabilmente fu “censurato dall’oblio il destino po-
stumo delle sue opere”.38

36. Per un riferimento bibliografico recente cfr. D. Astori, Il Solresol fra musica, letteratura 
e linguistica, in “la torre di Babele”, 7 (2011), pp. 153-167.

37. Passo tratto da D. Astori, Tre etimologie: Il diavolo in un’attestazione telematica, Ecate 
egizia, Nostratico *hbr/hpr, in “la torre di Babele”, 3 (2005), pp. 156-164.

38. C. Ferrari, Note sulla vita e sulle opere, in appendice al volume Barthes, Arcimboldo, 
p. 57.



113

talmente innovativo e moderno da essere fra chi ha“inspiré et influencé 
les peintres, les sculpteurs et les poètes surréalistes”, precursore di una mo-
dernità che saprà “réaffirm[er] l’importance du sujet”, di artisti che “veulent 
que leur tableau raconte une histoire, mais une histoire dépourvue de sens, 
comme les rêves, dont l’irrationalité frappe le spectateur d’étonnement ou de 
terreur”,39 arcimboldo non giocava, ma provocava le coscienze. chiedendo 
di guardare le cose oltre l’apparenza, da altri punti di vista. e cominciando a 
diventare (solo in quei tempi?) una voce scomoda. 

forse anche per questo, a quattro secoli di distanza, attirerà l’interesse del 
geniale semiologo francese …

Referenze fotografiche

fig. L’Ortolano. autorizzazione comune di cremona, museo civico ala Ponzone, 
cons. 52/2016.

39. Surréalisme et Dada in Le Livre d’Art, encyclopédie illustrée de la peinture, du dessin et de 
la scripture, vol. 8, L’ art moderne du fauvisme a l’expressionnisme abstrait, a cura di D. 
Sylvester, new York (ecc.) 1971, p. 278. 
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I due personaggi di Cyrano de Bergerac, quello della finzione scenica e quello 
della realtà storica, sono presi in esame e messi a confronto. Cyrano, protagonista 
dell’omonimo dramma di Edmond Rostand, è l’imbattibile spadaccino poeta, il 
personaggio storico, uno degli scrittori più estrosi ed eclettici del Seicento letterario 
francese.

nell’immaginario collettivo cyrano de Bergerac è per lo più conosciuto 
come un personaggio leggendario, dotato di un naso eccezionale, spadaccino 
generoso e bohémien, per un sì o per un no capace di battersi o comporre un 
verso, follemente innamorato della bella e ‘preziosa’ rossana, ma da lei non 
corrisposto e, dunque, “amante, non per sé, molto eloquente”. 

anthony Burgess1 ebbe ad affermare: “tutti conosciamo il cyrano di 
Bergerac. È vero. cyrano appartiene alla nostra cultura, alla nostra memoria 
teatrale; anche il giovane meno informato sa che cyrano è “quello del na-
sone” che dice “ma poi che cos’è un bacio?” e “al fin della licenza io tocco”. 
altro probabilmente non saprebbe dirci, ma avrebbe così elencato tre carat-
teristiche essenziali del personaggio: il naso, l’amore, la spada.

Un personaggio, insomma, davvero avvincente ed affascinante quello che 
emerge dagli orecchiabili versi del celeberrimo dramma eroico in cinque atti 
Cyrano de Bergerac, composto nel 1897 da edmond rostand2 e rappresentato 
il 28 dicembre del medesimo anno al théâtre de la Porte saint martin di 
Parigi.

1. A. Burges, pseudonimo di John Burgess Wilson (manchester 1917 - londra 1993) è 
stato uno scrittore, critico letterario, compositore, sceneggiatore e saggista fra i più apprezzati 
del novecento. Quanto riportato nel testo è tratto dall’articolo sprezzante e spiritoso cirano 
pubblicato sul “corriere della sera” del 21 dicembre1984.

2. E.Rostand (marsiglia, 1868 - Parigi, 1918) fu un autore drammatico francese. dopo al-
cune opere giovanili di scarso successo, l’incontro con l’attore coquelin segnò una svolta nella 
sua carriera: ne nacque la commedia Cyrano de Bergerac (1897), abile e fortunata ricostruzione 
romanzesca di un’epoca suggestiva e di una personalità bizzarra e patetica, in cui il pubblico 
parigino amò riconoscersi. successivamente rostand pubblicò con successo il dramma in versi 
L’aiglon (1900) e Chanteclair (1910), una commedia allegorico-satirica in cui tutti i personaggi 
sono animali da cortile.

Antonio Beltrami

cyrano de Bergerac
tra finzione scenica e realtà storica
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l’opera – interpretata da un celebre 
attore del tempo, Benoit constant co-
quelin (lo stesso che la commissionò 
all’autore) – ebbe subito un eccezionale 
trionfo di pubblico e di critica, tanto 
che l’autore venne insignito della le-
gion d’onore e nominato membro della 
Académie Française.

la trama dell’opera, ampiamente 
conosciuta, è impostata sull’infelice 
amore di cyrano (poeta e spadaccino 
del XVii secolo, afflitto da un masto-
dontico naso) per la cugina rossana, 
che invece sposa cristiano, un giova-
ne di bell’aspetto, ma privo di spirito. 
alla fine, dopo la morte di cristiano 
durante l’assedio di arras, rossana si 
renderà conto di aver amato per tanti 
anni, attraverso la bellezza fisica dello 
sposo, l’anima di cyrano, perché in 
realtà era lui, il nasuto poeta, l’autore 
delle ardenti parole che cristiano le 
aveva indirizzato e delle quali era rima-
sta affascinata.

Parafrasando il giudizio espresso da un critico teatrale,3 potremmo dire che 
“il primo atto del cyrano è, drammaturgicamente, un bellissimo spaccato di 
‘teatro nel teatro’”. ci sono in esso “due formidabili tirate: quella del naso 
e quella del duello con l’improvvido Visconte […], tutte e due sono ‘arie’ 
musicali e tutto questo primo atto è parente stretto, anzi discendente diretto 
del melodramma […] Un’altra parentela è quella con il romanzo di cappa e 
spada alla dumas padre. inoltre “la terza filiazione, se così vogliamo chiamar-
la, è quella del dramma romantico alla Hugo […] che si palesa nelle scene più 
raccolte, più intime, in chiusura d’atto […] nella prima gran confessione, da 
parte del protagonista, del dissidio bruttezza-amore [...]”.

cyrano, infine, è emblematicamente rappresentato dal suo ‘pennacchio’, 
che lo stesso rostand, nel suo discorso di accoglimento fra i membri della 

3. le considerazioni attribuite ad un critico teatrale – di cui non viene citato il nome – sono 
tratte dalla nota introduttiva, a cura di G. Proietti ed E. Coltorti al ‘programma di sala’ 
del Cyrano rappresentato in teatro da gigi Proietti negli anni 1985-1986, ripreso e trasmesso 
anche dalla rai. 

fig. 1. coquelin, il primo cyrano.
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Académie Française, ha definito con queste parole: “il pennacchio non è un 
segno di grandezza, ma qualcosa di volteggiante, di eccessivo, di volubilmen-
te arricciato […] il pennacchio è lo spirito del coraggio nella bravata. È la 
suprema eleganza di scherzare in faccia al pericolo, un gentile rifiuto di pren-
dersi sul tragico. il pennacchio è dunque il pudore, l’eroismo, cioè il sorriso 
con cui ci si scusa di essere sublime”.

alla vigilia della prima rappresentazione un dubbio enorme aleggiava nel 
teatro in cui si sarebbe messo in scena il cyrano: una commedia in versi come 
avrebbe mai potuto ottenere dei grandi incassi? si sarebbe osato dichiarare sul 
cartellone che quella commedia si permetteva il lusso di essere in versi? gli 
stessi fratelli floury, soci nell’impresa con l’attore coquelin, non condivisero 
affatto il suo entusiasmo, tanto che fu il grande attore francese ad accollarsi 
l’allestimento a proprio rischio e pericolo. in queste condizioni non stupisce 
il fatto che i responsabili del teatro Porte saint martin fossero assai lontani 
dal presagire il ‘miracolo’ che stava per avvenire.

la rappresentazione, quella sera del 27 dicembre 1897, fu una vera apote-
osi. a darne testimonianza è il figlio dell’autore, maurice rostand, che arriva 
ad affermare: “il 27 dicembre 1897 rappresenta una data fra le più importanti 
nel calendario dei fatti di teatro”. e aggiunge: “fu un trionfo incontestato e 
definitivo. sì. fu una delle più grandi serate teatrali e per trovarne una pari 
bisognerebbe risalire al cyd o al Hernani […] ma quella sera del cyrano vi 
era anche qualcos’altro! Quell’emozione e quella frenesia, quel non so che di 
esaltato che accoglieva l’opera erano indici significativi, erano prove del mi-
racolo. grazie ad una di quelle intuizioni proprie dei grandi poeti, edmond 
rostand offriva quel giorno alla francia quel ‘battesimo dell’anima’ di cui 
avrebbe avuto bisogno nelle ore più gravi, più dolorose, più micidiali”.

l’allusione è al fatto che molti di quei giovani che subirono il fascino 
dell’anima di cyrano erano destinati a morire nel corso del primo conflitto 
mondiale. “edmond rostand – conclude il figlio maurice – darà loro la 
forza di morire senza disperare […] È per questo che il cyrano di Bergerac è 
qualcosa di più di una commedia eroica. È una data dello spirito francese”.4

il successo incontrastato dell’opera di rostand si prolungò nel tempo. 
Venne tradotta, adattata ed interpretata innumerevoli volte: cyrano è uno 
dei personaggi più conosciuti ed amati della scena teatrale. la sua geniale 

4. le citazioni riferite a maurice rostand (1891-1968) sono tratte da un ricordo del padre 
che egli scrisse in occasione dell’inaugurazione del primo festival internazionale d’arte dram-
matica della Ville de Paris, in concomitanza con la rappresentazione del Cyrano de Bergerac con 
gino cervi (teatro sarah Bernhardt, 10-15 giugno 1954). Vedasi anche la nota introduttiva 
Intorno a Cyrano a cura di C. Bigliosi Franck, traduttrice del Cyrano di Bergerac edito da 
feltrinelli, milano 2009. 
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temerarietà, la drammaticità della sua 
fiera esistenza, vissuta pericolosamen-
te senza piegarsi mai alla mediocrità e 
alle convenienze, ne fanno un auten-
tico eroe romantico e, al contempo, 
un personaggio straordinariamente 
moderno. tanto che il singolare spa-
daccino continua con successo a cal-
care le scene teatrali.

Per il teatro italiano sono rimaste 
memorabili, nella classica traduzione 
in versi martelliani di mario giobbe, 
le interpretazioni di andrea maggi (il 
primo interprete italiano, contempo-
raneo di coquelin), ermete Zacconi, 
alfredo de sanctis, gualtiero tumiati, annibale ninchi, ruggero ruggeri,5 

achille majeroni, aldo silvani, ciro galvani, serafino renzi e gino cervi 
in un allestimento del 1953 con la regia del francese raymond rouleau.6 

successivamente altri celebri interpreti di cyrano sono stati Pino micol 
(in un’edizione del 1977 per la regia di maurizio scaparro), gigi Proietti, 
franco Branciaroli, alessandro Preziosi e, più recentemente, Jurij ferrini.

anche il cinema si è più volte ispirato alla figura di cyrano con numerose 
pellicole. la prima fu realizzata nel 1900 dal regista francese clément mau-
rice, seguita nel 1908 da un film italiano girato a torino da ernesto maria 
Pasquali e andato purtroppo disperso. appartiene sempre al periodo del ci-
nema muto anche il film del regista augusto genina, girato parte in francia 
e parte in italia, completato nel 1922.

5. il Cyrano de Bergerac interpretato da ruggero ruggeri fu trasmesso dalla rai esclusiva-
mente in edizione radiofonica ed alcuni brani dell’opera vennero registrati su disco dalla emi-
Voce del Padrone nella collana Raccolta o recital poesia, prosa, teatro (febbraio 1962). 

6. il citato allestimento del Cyrano de Bergerac che ebbe come protagonista gino cervi, 
organizzato da remigio Paone nel 1953-1954, rappresentò un’edizione particolarmente pre-
stigiosa. nel cast, oltre a gino cervi, figuravano: edda albertini (rossana), dina sassoli (lisa), 
sergio fantoni (cristiano), Paolo carlini (conte de guiche), tino Buazzelli (raguenau), 
giuseppe Pagliarini (le Bret), alberto lupo (capitano carbone). lo spettacolo, oltre ad es-
sere stato rappresentato nei più importanti teatri italiani, fu portato a Parigi al primo festival 
internazionale d’arte drammatica della Ville de Paris, dove vinse la diffidenza dei francesi ed 
ottenne un successo incredibile. Una curiosità: nella serata del 30gennaio1954 la rai pro-
grammò la messa in onda televisiva del Cyrano con gino cervi, ripresa in diretta dal teatro 
alfieri di torino, senonché, per rispettare i tempi rigorosi del palinsesto, la trasmissione fu 
interrotta dopo circa un’ora, prima che si concludesse il primo tempo. Pertanto di quell’evento 
non è rimasta alcuna registrazione.

fig. 2. gino cervi, 1953-1954.
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con l’avvento del sonoro ebbe meritato 
successo, nel secondo dopoguerra, il Cirano 
di Bergerac del 1950 di michael gordon, 
che valse al suo protagonista, l’attore José 
ferrer, il Premio oscar.

nel 1990 seguì una altrettanto nota pel-
licola francese diretta da Jean Paul rappe-
neau ed interpretata da gérard depardieu.

 a titolo di curiosità va ricordata anche 
la commedia hollywoodiana del 1987 Ro-
xane con steve martin per la regia di fred 
schepisi, che al personaggio di cyrano si 
richiama in modo evidente.

in campo musicale la figura di cyrano 
ha ispirato due opere liriche: Cyrano, com-
posta da Walter damrosch su libretto di 
William James Henderson (la prima ebbe 
luogo il 27 febbraio 1913 al metropolitan 
opera di new York sotto la direzione di 
alfred Hertz con Pasquale amato, frances 
alda e antonio Pini corsi) e Cyrano de 
Bergerac del compositore italiano franco 
alfano su libretto di H. cain. Quest’ul-
tima venne rappresentata la prima volta a 
roma nel 1936 ed è stata ripresa nel 2005 
al metropolitan di new York con Placido 
domingo nel ruolo del protagonista.7

Vanno infine citate, in questo conte-
sto, anche la commedia musicale Cyrano, 
scritta nel 1978 da domenico modugno e 
riccardo Pazzaglia e alcune canzoni ispirate 
al personaggio di rostand, come quella di 
giancarlo Bigazzi e Beppe dati (interpreta-
ta di francesco guccini e contenuta nell’album D’amore, di morte e di altre 
sciocchezze) e quella di roberto Vecchioni dal titolo Rossana Rossana.

*  *  *

7. sul mercato discografico, altre all’edizione citata, è reperibile, sia in cd che in dVd, 
l’opera lirica Cyrano de Bergerac interpretata dal tenore roberto alagna, con l’orchestra na-
zionale ed il coro dell’opera di montpellier diretti dal maestro marco guidarini (deutsche 
grammophon, 2003). 

fig. 3. José ferrer, 1950

fig. 4. gérard depardieu, 1977
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ma se il personaggio teatrale di 
cyrano, come uscito dalla penna di 
edmond rostand, è largamente noto 
al grande pubblico, altrettanto non 
si può dire per il personaggio stori-
co savinien de cyrano de Bergerac,8 
realmente vissuto, che fu un filosofo, 
scrittore, drammaturgo e soldato fran-
cese del seicento.

savinien de cyrano nacque a Pa-
rigi da abel de cyrano, gentiluomo 
appartenente alla piccola nobiltà, e da 
esperance Bellanger, il 6 marzo 1619. 
compì i suoi studi, per volontà del 
padre, dapprima presso un parroco 
di campagna a mauvière e, successi-
vamente, a Parigi nel collegio di Be-
auvais. studi contraddistinti dalla sua 
netta avversione verso i suoi maestri e 
la loro pedanteria.

dato che la patria nativa di mauvière portava anche il nome di Bergerac, in 
ragione di un’antica famiglia di guasconi che l’aveva posseduta fra il XV e XVi 
secolo, uscito dal collegio ormai diciottenne, decise di assumere il nome di 
cyrano de Bergerac e di qualificarsi “guascone” come i suoi compagni d’armi.

in quel periodo savinien si abbandonò ad una vita di libertinaggio, come 
è testimoniato da una lettera del suo intimo e fedele amico le Bret, avvocato 
del consiglio, il quale lo convinse ad arruolarsi nella compagnia del capitano 
charbon de chateau Jaloux, dove il suo carattere ardente ed impulsivo gli 
procurò la fama di attaccabrighe e di spadaccino imbattibile. soprattutto 
quando gli accadeva di essere deriso per il suo naso abnorme (anche se proba-
bilmente non così sproporzionato come quello portato in scena da coquelin 
e da tutti gli altri attori che si sono succeduti nel ruolo). 

Una cosa è comunque certa: savinien de cyrano de Bergerac non tollerava 
il minimo scherzo, né la più velata allusione al centre de son visage e “per un sì 
o per un no” andava su tutte le furie con conseguenze cruente per gli incauti. 
ne dà testimonianza la monnoye, suo contemporaneo, che scrive: “Bergerac 
era un grande spadaccino. il suo naso deturpante gli ha fatto ammazzare più 
di dieci persone. non poteva sopportare che glielo si guardasse. la cosa gli 
faceva mettere immediatamente mano alla spada”.

8. Cyrano era in realtà il cognome e non il nome. 

fig. 5. ritratto di savinien de cyrano de 
Bergerac.
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nel 1639 fu di guarnigione a mauzon, assediata dai tedeschi, e nel 1640 
partecipò all’assedio di arras, occupata dagli spagnoli. a seguito delle gravi 
ferite riportate in tali eventi bellici, a poco più di vent’anni, fu costretto ad 
abbandonare la carriera delle armi e, con essa, la vita libertina.

cominciava allora la sua vera vita, quella dello studio, che gli avrebbe 
permesso di dedicarsi a quanto maggiormente lo appassionava: la letteratura 
e la filosofia e, attraverso questa, la fisica.

ebbe modo di leggere galileo, niccolò copernico e Pierre gassendi. con 
quest’ultimo ebbe contatti personali, così come con il commediografo molière.

indebolito nel corpo, non smise di lottare con le parole e con gli scritti, 
partecipando alle lotte della fronda contro il potente cardinale mazzarino 
e, successivamente, prendendo le sue difese contro gli attacchi dei frondisti.9

appartengono a questo periodo della sua vita le sue opere letterarie. fra 
queste, vanno ricordate: Le pedant joué (commedia in prosa),10 La mort d’A-
grippine (tragedia che fece scandalo per la brutale irriverenza verso le cose 
sacre), Lettres (epistolario), L’autre monde ou Les états et empires de la lune, 
seguito da Les états et empires du soleil (romanzi fantastici). Prima di morire 
scrisse inoltre alcuni capitoli di un Traité de physique.11

cyrano, insomma, fu uno degli scrittori più estrosi del seicento francese, 
una personalità davvero eclettica: fu romanziere, drammaturgo, autore sati-
rico e persino, con i suoi racconti fantastici sui viaggi nei paesi della luna e 
del sole, un precursore dei romanzi fantascientifici. essi rappresentano un 
pretesto per l’esposizione di ardite teorie filosofiche, scientifiche e religiose.

a trentatre anni, malato, solo e in cattive condizioni economiche, fu co-
stretto a mettersi sotto la protezione del duca di arpajon, al quale dedicò 
le sue opere. si deve ritenere che le sue condizioni fossero davvero pessime 
per indurlo ad accettare tale ‘protezione’, costringendolo a piegare la fierezza 
indomita del suo carattere. fu in tali condizioni che una sera, rientrando a 
palazzo arpajon, gli piombò sulla testa – non è dato sapere se per disgrazia o 
a scopo omicida – una trave di legno. non morì sul colpo, ma fu costretto ad 
abbandonare il palazzo del suo protettore ed a rifugiarsi presso un amico, un 
certo de Boisclairs, dove restò per più di un anno. successivamente, volendo 
morire libero così come libero aveva vissuto e sentendo avvicinarsi la fine, 
chiese di essere trasportato in campagna, a sannois, presso un cugino, dove 
morì pochi giorni dopo il suo arrivo, il 28 luglio 1655. aveva trentasei anni. 

9. sull’argomento sono da ricordare Les Mazzarinades. 
10. Le pédant joué (il pedante gabbato) pare sia stato in larga misura copiato dallo stesso mo-

liére: se ne trovano traccie in alcune sue opere, quali Fourberies de Scapin, Don Giovanni e L’avaro.
11. oltre a quelle citate, savinien de cyrano de Bergerac è stato autore di altre opere mi-

nori, quali: Les Mazzarinades, Les murardides (raccolta di versi), Les romanesques e La princesse 
lointane (due opere teatrali di scarso successo). 
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Le testimonianze documentarie dei secoli X -XII su Oscasale vengono proposte 
quale base per uno studio più sistematico sulla curtis e la sua pieve anche in 
relazione al dominio di Bonifacio da Canossa.

lo scopo di questo breve lavoro è richiamare l’attenzione di storici, storici 
dell’arte e archeologi sulle strutture purtroppo non visitabili in oscasale per 
gettare le basi di riflessioni più approfondite e tali da permettere la prose-
cuzione delle ricerche sia d’archivio che archeologiche, per l’acquisizione di 
nuovi dati che arricchiscano ed aiutino a comporre il difficile quadro del 
patrimonio locale e nazionale. 

il territorio ed i suoi toponimi

allo stato attuale delle ricerche si hanno pochissime notizie sulla forma-
zione e la storia, se non recente, di cappella cantone, piccolo comune della 
provincia occidentale di cremona; oggi costituito dalle frazioni di cappelle, 
oscasale (unita ai citati paesi nel 1842) e la più cospicua santa maria dei 
sabbioni, sede moderna del municipio e della chiesa parrocchiale.1  

il comune di cappella cantone si estende nel lembo di pianura sabbioso-
argillosa delimitato dal fiume adda e dalla roggia muzza. i tre comuni non 
sono tra loro limitrofi e contigui: infatti, oscasale, in posizione intermedia tra la 
roggia ed il fiume, è situato nella campagna a nord-est del colatore serio morto; 
santa maria dei sabbioni e cappelle sorgono a sud-est del menzionato fiume.

È caratteristico osservare che il toponimo cappella cantone nasce nel 
secolo XVi dall’unione dei nomi delle frazioni cappella e cantone,2 quest’ul-

1. ringrazio anna Benetollo, archivista di oscasale, per la pazienza ed il supporto docu-
mentario. si veda il sito ufficiale del comune di cappella cantone all’indirizzo http://www.
comune.cappellacantone.cr.it/il-territorio. Questo e i successivi link sono stati verificati il 10 
novembre 2016. 

2. sistema informativo Unificato per la soprintendenza archivistica (d’ora in poi siUsa), 
comune di cappella cantone, scheda compilata da cristina doneda, si rinvia all’indirizzo 
http://siusa.archivi.beniculturali.it/cgi-bin/pagina.pl?tipoPag=prodente&chiave=19792. 

Simona Bini

la pieve di san georgio in oscasale (cremona)
ricognizione dei documenti 
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tima lungo la strada per Pizzighettone. tutt’oggi è da verificare se il nome 
di queste frazioni, oggi cascine, derivi da lontani toponimi, già esistenti nel 
medioevo; infatti i documenti conservati ci restituiscono purtroppo topo-
nimi troppo comuni e generici per essere verificati con efficacia.3 medesima 
prudenza e cautela deve guidare nell’interpretazione del toponimo santa 
maria dei sabbioni,4 poiché il primo documento noto che attesta Sancta 
Maria de Sablonibus risale al 1155, testimoniando una chiesa che sorge in 
fregio all’antica valle del serio (oggi serio morto) in un tratto territoriale 
caratterizzato da vasti depositi di sabbia, detti appunto “sabbioni”. Prima di 
tale data si trovano citati molti toponimi a nome Sablone, ma di località così 
chiamate, anche minori, ne esistono moltissime.5 

Un discorso altro, perché esclusivo e ricco di documentazione, interessa 
oscasale.6 gli atti noti testimonierebbero un insediamento già ai primi de-
cenni del X secolo, se però la cartula donationis vel traditionis del luglio 909, 
in cui compare come teste un Rodemundus de Casaliclo Ursoni7 potrebbe 
lasciare qualche incertezza nello scioglimento del toponimo, è la successiva 
commutatio del 915 a fugare ogni dubbio: ad Ursi Casale resedit Ri(m)pola et 
Grauso, germanis.8 a quest’epoca l’insediamento di Ursi Casale è compreso 
tra i terreni pertinenti al fondo della curtis qui dicitur Flaponica.9

3. il documento del 988 maggio 26 attesta un sablone, ma il termine è troppo generico per 
una identificazione sicura, si veda Codice diplomatico della Lombardia medievale (d’ora in poi 
cdlm), cremona, mensa vescovile1: si rinvia all’indirizzo http://cdlm.unipv.it/edizioni/cr/
cremona-vescovo1/carte. 

4. i documenti datati 970 aprile 15, 988 maggio 26 e 1087 maggio 18 riportano una 
località indicata come Sablone, la quale potrebbe riferirsi al sito di santa maria in sabbioni 
ma è troppo generico; solo nel documento del 988 vengono riportati elementi naturali che 
potrebbero deporre a favore dell’identificazione. Per la consultazione dei documenti si reinvia 
al sito del cdlm, cremona, mensa vescovile 1, all’indirizzo http://cdlm.unipv.it/edizioni/
cr/cremona-vescovo1/carte. 

5. Per tutte le ipotesi toponomastiche qui esposte, devo la mia gratitudine a Valerio ferrari.
6. la derivazione di questo toponimo potrebbe essere sciolta come la casa, il cascinale di 

Urso, dunque Ursi casale. 
7. Le carte cremonesi dei secoli VIII-XII, a cura di E. Falconi, i, cremona 1978, p. 98, n. 

40; per una edizione più aggiornata, si veda Codice diplomatico della Lombardia…, a questo 
indirizzo: http://cdlm.unipv.it/edizioni/cr/cremona-vescovo1/carte/vescovo0909-07-00. 

8. cdml, Brescia, s. giulia 1, commutatio, 915 ottobre 9, Bergamo, si rinvia all’indirizzo 
http://cdlm.unipv.it/edizioni/bs/brescia-sgiulia1/carte/sgiulia0915-10-09B. 

9. la curtis altomedievale di Flaponica, nel basso medioevo è più frequentemente nominata di 
Fipenega; si veda V. Ferrari, Geomorfologia, idrografia e paesaggio vegetale della curtis di Fipenega, 
pp. 11-18, in I poderi in Terra di Casso e i nomi dei campi, cremona 2016 (Quaderni della co-
munità di san Vittore, 13). il menant ha stimato la corte di Flaponica essere complessivamente 
di 1088 iugeri, di cui 540 coltivati, 15 a castagno, 378 promiscua o imprecisati ed  i restanti 149 
incolti: f. Menant, Campagnes lombardes du moyen âge. L’économie et la société rurales dans la 
région de Bergame, de Crémone et de Brescia du Xe au XIIIe siècle, roma 1993, p. 41, nt. 17. 
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dopo le testimonianze dei primi decenni del X secolo, i restanti trascor-
rono nel buio, rotto solo dalla cartula commutacionis del 2 febbraio 986 che 
documenta l’esistenza della pieve dedicata a san Paolo;10 la chittò precisa 
che la dedicazione a san Paolo è un errore, poiché la titolazione è da riferire 
ad una capella consacrata ad honorem Sancti Pauli et Sancti Iohanni.11 al 
di là della dedicazione della pieve, credo utile sottolineare che l’esistenza 
dell’istituzione pievana sul finire del X secolo è oramai cosa sicura, certa ed 
assodata: pertanto, si può concludere che nei decenni trascorsi nel silenzio 
documentario in oscasale fu fondata una pieve.12 non solo, nel proseguo 
dei decenni, oscasale emerge gradualmente mentre altre località limitrofe 
scompaiono,13 come documentato dalle citate testimonianze del 915 e del 
986 che consentono di osservare quanto la pieve di oscasale si affermi pro-
gressivamente sino a giungere – lo attestano le cartulae del 1015 e 1022 – ad 
un complesso architettonico articolato nella pieve di san georgio, nel vicino 
castrum e nella già menzionata cappella dedicata ai santi Paolo e giovanni. 

i primi decenni del mille possono essere considerati il momento di mas-
sima espansione architettonica di oscasale, coincidente con il possesso della 
curtis da parte di Bonifacio canossa e della moglie richilda, come documen-
ta la cartula del 10 dicembre 1022.14 

dopo tale data non si conservano altre fonti documentarie della corte 
di oscasale e delle strutture ivi costruite, tanto che a seguito della morte di 
matilde di canossa nel 1115 e con l’estinguersi della dinastia canossana, la 
curtis passò, come tutti gli altri possedimenti, al vescovo di cremona. 

10. Le carte cremonesi…, cartula commutacionis, p. 221ss, n.83.; cdml, 
http://cdlm.unipv.it/edizioni/cr/cremona-vescovo1/carte/vescovo0986-02-02. 

11. E. Chittò , Il Liber Synodalium e la Nota ecclesiarum della diocesi di Cremona (1385-
1400), milano 2009 (materiali di storia eccclesiastica lombarda, secoli XiV -XVi), p. 264.

12. Per meglio capire la figura di olderico e comprendere il suo operato si veda f. Menant, 
Da Liutprando (962) a Sicardo (1185): «La Chiesa in mano ai laici» e la restaurazione dell’autorità 
episcopale, in Diocesi di Cremona, a cura di A. Caprioli, A. Rimoldi, L. Vaccaro, Brescia 
1998 (storia religiosa della lombardia, 6), pp. 43-58, in particolare p. 44. 

13. Menant, Campagnes lombardes…, pp. 52-53, nt. 55. 
14. Le carte cremonesi…, i, p. 225, n. 84; cdml, http://cdlm.unipv.it/edizioni/cr/cremona-

vescovo1/carte/vescovo1022-12-10. 
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i canossa in territorio cremonese: 
la realtà regionale di una famiglia dalle ambizioni europee15

si è già accennato alla mancanza di uno studio sulle strutture che esiste-
vano in oscasale, si vuole inoltre evidenziare l’assenza di saggi specifici sulla 
famiglia canossa in area cremonese; o meglio, l’argomento è stato trattato 
in relazione allo sviluppo delle dinamiche espansionistiche della famiglia in 
emilia, toscana ed in italia centrale sino alla sua estinzione, come già scritto, 
con la morte di matilde.16 

Per capire appieno il significato ed il ruolo dell’opera canossana in area 
cremonese è necessario innanzitutto poter ricostruire l’ambiente naturale in 
cui i nostri si sono mossi. Per questo motivo è di fondamentale ausilio l’e-
same della pergamena del 915, poiché dalla sua analisi emerge che l’incolto, 
in grande misura, rappresenta una fonte primaria di reddito, soprattutto nel 
regime silvo-pastorale di età altomedievale.17 il documento contiene inoltre 
uno spaccato vivido del terreno: cum casis, curtis, ortis, areis, clausuris, ca(m)
pis, pratis, silvis, stallareis, castanetis, cerretis, roboretis, terris fructiferis et in-
fructiferis, pascuis.18

Bonifacio, all’inizio del mille, nel momento in cui si affaccia all’area cre-
monese ha di fronte a sé un territorio pressoché incolto, attraversato dal Po, 
fondamentale arteria di comunicazione nella pianura padana, ma dal corso 
capriccioso che le aree ad esso adiacenti restituiscono nei toponimi il signi-

15. la seconda parte del titolo è ripresa da G. Bacchi, I Canossa e il basso Cremonese: la realtà 
regionale di una famiglia dalle ambizioni europee, in Per Vito Fumagalli. Terra, uomini, istituzioni 
medievali, a cura di M. Montanari, A. Vasina, Bologna 2000, pp. 265-280. 

16. fondamentali per affrontare lo studio della famiglia canossa da angolature differenti 
sono i lavori di R. Rinaldi, Tra le carte di famiglia. Studi e testi canossani, Bologna 2003 e M. 
G. Bertolini, Studi canossiani, a cura di O. Capitani, P. Golinelli, Bologna 2004, segnala-
temi da Paolo golinelli che caldamente ringrazio. in realtà, sono stati pubblicati recenti studi 
che hanno come oggetto la famiglia canossa: oltre al saggio citato della Bacchi, I Canossa e il 
basso Cremonese..., si veda A. Ricci, Matilde e le città, Matilde e una città. Il caso di Cremona, 
in Matilde e il tesoro dei Canossa, tra castelli e città. catalogo della mostra, reggio emilia 31 
agosto 2008-11 gennaio 2009, milano 2008, pp. 156-167. 

17. indagini sui toponimi di area cremonese sono state intraprese da Valerio ferrari ed 
adelaide ricci. gli scritti di ferrari si possono consultare al seguente indirizzo: 
http://bibliotecadigitale.provincia.cremona.it/toponomastica; A. Ricci, Toponimi nella docu-
mentazione cremonese: una prima indagine analitica, in Uno storico e un territorio. Vito Fumagalli 
e l’Emilia occidentale nel Medioevo, a cura di D. Romagnoli, Bologna 2005, pp. 333-392. i 
toponimi di Sorlasco, Columbanisco e Ragigada, tutti fondi ubicati “prope Ursocasali”, compa-
iono nei documenti del 986, 990 e 1022; alcuni dei toponimi citati si trovano menzionati sia 
da ricci che da ferrari, altri invece sono qui menzionati per la prima volta. 

18. Ferrari, Geomorfologia, idrografia…, p. 16. 
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ficato di “aree avallate e per solito di natura acquidosa, se non francamente 
palustre”;19 l’inserimento dei canossa, in particolare Bonifacio e successiva-
mente matilde, significa non solo la conquista ma anche la bonifica di terreni 
a ridosso del grande fiume, ove due secoli prima regnavano foreste e paludi.20 

la Bacchi sottolinea l’aspetto naturalistico del territorio cremonese e nel 
contempo il suo utilizzo a scopo strategico fatto dal nostro: si può concludere 
quindi che l’azione tattica di Bonifacio sia legata ad un intento sia strategico 
che di occupazione politica delle zone a ridosso del Po e dei suoi affluenti, 
così come dei valichi appenninici, in una parola delle vie di comunicazione 
che facevano da cerniera tra il nord e sud italia.21 si può dunque ben capi-
re il ruolo del territorio cremonese: esso è la cerniera tra i possedimenti di 
richilda nella parte settentrionale della pianura padana e quelli di proprietà 
del canossa nel centro italia. il matrimonio tra Bonifacio e richilda sancisce 
l’unione dell’intera pianura padana, dove la provincia di cremona segna il 
corridoio di congiunzione tra i possessi di richilda e quelli di Bonifacio.22 

i documenti in nostro possesso ci testimoniano un progetto di penetra-
zione nella Bassa e nello specifico nella provincia di cremona molto lucido 
e diretto: Bonifacio occupa i luoghi, cioè plebes et castra, costruiti in punti 
strategici e nevralgici, siano essi strade, fiumi o chiese. con la cartula dona-
cionis del 1022 landolfo, vescovo di cremona, cede ai coniugi richilda e 
Bonifacio due corti fortificate oscasale e Bressanoro ed i beni ad esse per-
tinenti, ricevendo in cambio, sotto forma di donazione, la corte di Piadena 
con il castrum omonimo. la rinaldi ipotizza che l’atto siglasse una tappa per 
l’acquisizione da parte di Bonifacio dell’Insula Fulcheria, delimitata dai corsi 
dell’adda e dell’oglio, il distretto era adiacente ad estesi beni canossani, già 
in area mantovana, donati in seguito al monastero del Polirone. secondo la 
studiosa, Bonifacio dovette penetrare nell’Insula Fulcheria tra il terzo e quinto 
decennio del secolo Xi; il condizionale è doveroso poiché le prove, pur non 
mancando, non sono del tutto convincenti.23

19. ivi. 
20. A. Castagnetti, Circoscrizioni amministrative ecclesiastiche in area canossiana, modena 

1978, pp. 312-313. 
21. Bacchi, I Canossa e il basso Cremonese…, p. 265. 
22. le nozze con il canossa sono per richilda seconde nozze: richilda porta in dote a Bo-

nifacio un’ampia controdote dal suo primo marito; inoltre è figlia di giselberto ii di Bergamo, 
conte palatino dell’omonima città e vicario imperiale prima a reggio emilia e poi a Verona. 
Questa grandiosa dote comprende proprietà sparse nel territorio bergamasco e cremonese, tra 
cui la corte casteldidone acquisita nel 1010. 

23. Rinaldi, Tra le carte di famiglia…, pp. 90-91, 114-115 e relative note. 
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le strutture che esistevano in oscasale

nella già ricordata cartula precarie del 1022 si legge: “[…] in loco ubi 
dicitur Ursocasale cu(m) castro inibi ab(en)t(e) et capella ibidem c(on)secrata 
prope eodem castro ad onore s(an)c(t)i Pauli et [sancti ioha]nni et plebe(m) 
prope ipsa capella et e(st) c(on)secrata [ad]onore s(an)c(t)i geor[gii] […]”.24 

come già ricordato il nucleo architettonico di oscasale era articolato in un 
castrum, una pieve ed una cappella; purtroppo per la mancanza di qualsiasi 
elemento oggettivo che non siano i documenti d’archivio non possiamo ipo-
tizzare altro che congetture. il menant suppone che, con ogni probabilità, la 
pieve fu costruita più tardi rispetto alle altre strutture esistenti, ed essa era di 
notevoli dimensioni. Purtroppo allo stato attuale delle ricerche non abbiamo 
alcun elemento oggettivo sul quale formulare la descrizione della pianta della 
chiesa ed il suo alzato.  

decadenza della pieve

agli inizi del Quattrocento lo scarso sviluppo dell’insediamento abitativo 
di oscasale, penalizzato dalla crescita demografica dei centri vicini, fu con 
ogni probabilità la causa della graduale e progressiva perdita di importanza 
della chiesa pievana, che venne a trovarsi al centro di un borgo che era ormai 
divenuto insignificante e quasi disabitato. Per queste ragioni alla fine del XV 
secolo il titolo plebano fu trasferito alla cura di annicco;25 infatti, se abbiamo 
notizie della pieve di san georgio nel Liber Synodalium della fine del trecen-
to, di essa non si ha alcuna notizia nelle più antiche visite pastorali. 

oggi, sull’intero complesso esistente nel secolo Xi sorge una cascina docu-
mentata molto brevemente nella Ricognizione del patrimonio agricolo dei 115 
comuni, a cura della Provincia di cremona.26

24. si veda nt. 14.
25. a. Foglia, Istituzioni ecclesiastiche e vita religiosa dagli inizi del XV secolo al 1523, in 

Storia di Cremona. Il Quattrocento. Cremona nel Ducato di Milano (1395-1535), azzano san 
Paolo (Bg) 2008, pp. 163-201, in particolare p. 164. 

26. Provincia di Cremona, Ricognizione del patrimonio agricolo dei 115 comuni, cremona 
2011; si rinvia al sito http://www.provincia.cremona.it/territ/?view=Pubbli. 
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Eliana Bertamoni - Piermassimo Ghidotti

il paesaggio costruito: 
archeologia senza scavo delle pievi centro-padane1

Il contributo analizza la natura della pieve in area medio-padana tra XII e XIV 
secolo, attraverso un’indagine che non comporta scavo ma l’analisi degli edifici 
riconoscibili, dei materiali impiegati e delle tecniche costruttive utilizzate, in-
seriti nell’ambito storico e territoriale nel quale esercitarono le loro funzioni, sia 
nell’ambito del sacro sia nei compiti amministrativi e di difesa.

in un intervento dal titolo provocatorio Ribaltare le prospettive l’archeologo 
daniele manacorda si interroga sul significato dato al ‘Bene storico’ nella 
convenzione di faro del 2005.2 egli riflette sul territorio inteso come ‘museo 
diffuso’ alla luce di un’archeologia “il cui fine non ultimo consiste nel rico-
struire l’identità storica delle comunità”. Un argomentare, questo, recepito 
dalla predisposizione di strumenti d’indagine sempre più ampi che sono di-
venuti collaterali al singolo scavo. gli autori di questo studio, che si erano già 
fatti assertori di questa prospettiva in tempi non maturi,3 dopo aver presenta-

1. i dati completi del progetto Dopo l’Impero. Popolamento ed insediamenti nel territorio centro 
padano dal Medioevo all’Età Moderna sono digitalizzati e disponibili presso la Biblioteca statale 
di cremona o presso il gruppo culturale amici dell’arte - famiglia artistica (a.d.a.f.a.) di 
cremona. l’indagine territoriale, svolta tra 2013 e 2016 sotto la supervisione del funzionario 
andrea Breda (soprintendenza archeologia, Beni architettonici e Paesaggio delle provincie di 
Brescia e Bergamo), ha beneficiato delle competenze di: mia trentin, ricercatrice dell’Università 
di Venezia, che ha visionato i graffiti; donatella fiorani, ordinario dell’Università la sapienza 
di roma, per l’incoraggiamento a catalogarli; riccardo ghidotti, che ha fornito consulenza epi-
grafica e sui materiali; matteo Preosti, che ha condiviso la parte mantovana di quest’avventura.

2. D. Manacorda, Ribaltare le prospettive, in “archeo”, 32 (2016), 379, pp 106-109. nella 
rubrica Il mestiere dell’archeologo l’autore, direttore degli scavi medievali della cripta Balbi a 
roma, illustra l’esperienza di Policastro Busentino nel cilento, ed elabora – in sintonia con 
il documento programmatico del consiglio d’europa dell’ottobre 2005 noto come conven-
zione di faro (Portogallo) – un concetto aggiornato di “Bene culturale nella ricostruzione 
dell’identità storica”. 

3. P. Ghidotti, Osservazioni sul popolamento medievale delle campagne centro padane, in 
1. Congresso nazionale di archeologia medievale, auditorium del Centro Studi della Cassa di 
Risparmio di Pisa (ex Benedettine), Pisa, 29-31 maggio 1997, a cura di S. Gelichi, firenze 
1997, pp. 221-226. 
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to la loro indagine riguardante l’incastellamento,4 propongono in questa sede 
le loro ricerche relative ad un altro elemento del vissuto post classico, la pieve. 

dal suo nascere l’archeologia medievale si distingue per la duttilità nell’im-
piego dei vari strumenti, in una miscela che in apparenza può risultare di-
spersiva: perché dunque una archeologia ‘senza scavo’, e non piuttosto una 
‘storia’, un ‘archivio’, una ‘etnografia’ della pieve?

la risposta traspare dai modi utilizzati per ricostruire la cultura materiale: 
il senso del sacro e la necessità della difesa si manifestano concretamente nella 
costruzione di edifici che solo attraverso una lettura di tipo ‘archeologico’ 
riescono a fornire risposte sulle rispettive comunità. inoltre le motivazioni 
che hanno dato origine a tali edifici – spirituali o economiche che siano – si 
esprimono in tecniche e materiali specifici che troviamo riuniti in una edilizia 
sacrale ancora oggi vissuta. il loro studio, costretto tra architettura e storia 
dell’arte, appare affetto da una rigidità che, chiusa nel particolare, raramente 
riesce a conquistare un respiro in grado di superare le barriere regionali. 

4. e. Bertamoni, P. Ghidotti, Castrum medievali della campagna centro padana, in 7. 
Congresso nazionale di archeologia medievale, Palazzo Turrisi, Lecce, 9-12 settembre 2015, a cura 
di P. Arthur, M.L. Imperiale, firenze 2015, 2 v., pp. 312-319. 

fig. 1. cristoglie, istria slovena. chiesa in tabor fortificato, XVi secolo.
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strumenti

Territorio ed ambiente

legato al riassetto franco che istituisce la decima, il vocabolo plebs si diffon-
de a partire dalla toscana dell’Viii secolo, traslando l’originale significato di 
‘comunità’ all’edificio stesso e alla sua pertinenza, punteggiata di suffraganee 
e oratori: di essi bisogna tener conto per la ricostruzione antica delle decime. 
in epoca comunale, poi, la stretta sulle campagne attribuirà alle pievi compiti 
amministrativi che in seguito sono rimasti evidenti nella sola diocesi milanese. 

l’archeologia del medioevo cremonese presenta però poche testimonian-
ze: Palazzo Pignano, Piadena e sporadiche attestazioni del fenomeno defi-
nito ‘morte anonima’.5 travalicando, dunque, limiti amministrativi, si rian-
noda un territorio che dai laghi bresciani, con siti a prevalente approccio 
archeologico,6 incrocia contesti milanesi e bergamaschi per approdare a pia-
nura emiliano-mantovana7 e balzi appenninici, in cui gli alzati sostituiscono 
il dato stratigrafico. 

l’indagine coglie marcate differenze:8 nel cremasco e nel mantovano la 
pieve presidia centri fortificati con giurisdizioni ampie, mentre nei villaggi 
del cremonese centrale “l’insistenza sulla funzione religiosa è connessa alla 
insignificanza demografica ed economica”, specchio di “piccole circoscrizioni 
i cui capoluoghi non sopravvivono che nel primato religioso, condannato a 
terminare”.9 ancora la cinquecentesca Carta del contado rileva il retaggio del 
‘polo territoriale plebano’10 che strinse legami nell’architettura11 e nei mosaici 

5. con la dicitura ‘morte anonima’ si comprende la tipologia funeraria dell’inumazione senza 
corredo o accessori che interessa i secoli centrali dell’alto medioevo. si veda P. Ghidotti, 
Necropoli medievali della pianura centro padana: catasto 1982-1997, in 3. Congresso nazionale 
di archeologia medievale, Castello di Salerno, Complesso di Santa Sofia, Salerno, 2-5 ottobre 2003, 
a cura di R. Fiorillo, P. Peduto, firenze 2003, pp. 711-715.

6. A. Breda, A. Crosato, Dello, Corticelle. Pieve S. Maria, in “notiziario della soprinten-
denza archeologica della lombardia”, 2003-2004, pp. 226-228. 

7. S. Gelichi,M. Librenti, L’edilizia in legno alto medievale nell’Italia del Nord, in 1. Con-
gresso nazionale di archeologia medievale, auditorium del Centro Studi della Cassa di Risparmio di 
Pisa (ex Benedettine), Pisa, 29-31 maggio 1997, a cura di S. Gelichi, firenze 1997, pp. 215-220.

8. Il Liber synodalium e la Nota ecclesiarum della diocesi di Cremona, 1385-1400: edizioni 
dei manoscritti e repertorio delle istituzioni ecclesiastiche, a cura di E. Chittò, milano 2009, 
pp. 27-33.

9. F. Menant, Campagnes lombardes du Moyen Âge: l’économie et la société rurales dans la 
région de Bergame, de Crémone et de Brescia du 10. au 13. siècle, roma 1993, pp. 52-53.

10. Campagne medievali: strutture materiali, economia e società nell’insediamento rurale dell’I-
talia settentrionale (8.-10. secolo): Atti del Convegno, Nonantola (MO), San Giovanni in Persiceto 
(BO), 14-15 marzo 2003, a cura di S. Gelichi, mantova 2003.

11. A.K.Porter, Lombard architecture, 4 v., new Haven (ecc.) 1915-1917. 
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europei.12 Un connettivo certo dinamico rivelato da Pievizio (Bs), toponimo 
richiamante la pieve di santa maria in guto, che, a causa del luogo insalubre, 
migra nel distretto di mairano per confluire infine nella plebana di san Pietro 
di azzano mella.

continuità nella tradizione è regola a casalbuttano,13 sesto e casalmag-
giore (cr), a Visano (Bs), a Bozzolo (mn)14 e a calcio (Bg). la notorietà della 
via francigena favorisce la trasformazione in duomo delle pievi di fidenza e 
Berceto (Pr). la funzione di presidio dei fiumi espletata dalle pievi è accertata 
per Plebem albiani (Pc) sul nure, per comella (Bs) sull’oglio, così per ca-
lendasco (Pc) dove la via francigena, nel suo passaggio sul Po (con fidenza, 
Berceto e fornovo), indirizza alle varianti appenniniche. 

se episodico è il caso della cappella castrense che soppianta la pieve, come 
a scandolara ripa oglio (cr), lo spostamento dalla sede originaria produce 

12. E. Bertamoni, P. Ghidotti, Il mosaico medievale in area padana. Tecnica, ideologia, 
confronti, in “l’ Universo”, 95 (2015), 3, pp. 396-433. 

13. Il Liber synodalium e la Nota ecclesiarum …, p. 317. 
14. Il Liber synodalium e la Nota ecclesiarum …, p. 208. 

fig. 2. Pieve di ghedi (Bs), stratigrafia cronologica.
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il toponimo ‘pieve vecchia’; la rimozione dalla memoria collettiva evolve nel 
generico ‘chiesa vecchia’.15 

il decentramento fisico di asola (mn), guastalla (re) e san Pietro cerro 
(Pc) si coniuga a quello cronologico di fissiraga (lo), che nel 1211 rileva 
orgnaga. Questa, datata al 1159, apre, con san martino (Pc), 1155, alle 
attestazioni tarde di Polignano (Pc), 1185, Quinzano (Bs) 1200, formigara 
(cr) e calcio (Bg), 1202, Podenzano (Pc), 1238, Vernasca (Pc), post 1260, 
e Vigoleno (Pc),1346, che ad un ordinamento cristallizzato oppongono il 
riordino amministrativo trecentesco,16 intuito in area piacentina,17 bresciana 
e milanese. 

esplicativo il caso della Bassa lodigiana, simile al cremonese centrale, ove 
piccole località sono presidiate da plebane di Xii-Xiii secolo con limitato 
areale: se la sola meleti rimedia nel trasferimento di sede, la titolazione di 
Brembio e camairago cessa nel XiV secolo, mentre cavenago e orio deca-
dono nel successivo, con degrado-ripristino degli edifici in forme posteriori. 

lacunoso, infine, il rapporto con la proprietà monastica, anche di pre-
gressa tradizione regia: ostiano è pieve sino al trecento, ma nel 1014 il suo 
territorio passa al monastero leonense, che forse ne condiziona l’ubicazione 
decentrata rispetto al castello trecentesco, mentre la supposta lago scuro be-
nedettina esemplifica l’evolversi o l’esaurirsi dei siti. 

Restauri 

l’archeometria è quella scienza che abbina le indagini fisico-chimiche ai 
reperti per estrapolarne specifici aspetti; essa era già applicata negli anni no-
vanta dalla scuola genovese,18  ma oggi la sua bibliografia è potenziata da tec-
nologie che penetrano linguaggi tra loro impermeabili. tali canali rielaborano 
informazioni acquisite ma spesso sottostimate: a fonte storica,19 archeologia, 

15. P. Ghidotti, Chiesa Vecchia di S. Pietro in Cerro (Pc): archeologia dell’abitato medievale, 
in 6. Congresso nazionale di archeologia medievale, sala conferenze E. Sericchi, Centro direzionale 
CARISPAQ Strinella 88, L’Aquila, 12-15 settembre 2012, a cura di F. Redi, A. Forgione, 
Borgo san lorenzo 2012, pp. 223-227. 

16. G. Chittolini, Note sui benefici rurali nell’Italia padana, in Pievi e parrocchie in Italia 
nel basso Medioevo, secoli XIII-XV. atti del 6. convegno di storia della chiesa in italia, firenze, 
21-25 sett. 1981, i, roma 1984 (italia sacra, 35), pp. 415-468. 

17. G. Musina, Le campagne di Piacenza tra VII e IX secolo: insediamenti e comunità, tesi 
di dottorato, Università di Bologna 2012. 

18. P. Ghidotti, Tra archeologia e storia. Le origini di alcuni paesi piacentini tra fonti e reperti, 
in “strenna Piacentina”, 1992, pp. 4-12.

19. Le carte cremonesi dei secoli VIII-XII, edizione e introduzione a cura di E. Falconi, 4 v., 
cremona 1979-1988 (fonti e sussidi. ministero per i beni culturali e ambientali, Biblioteca 
statale di cremona, 1).
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toponomastica e topografia si associa l’atto conclusivo della stratificazione 
muraria, quel restauro (scavo nel museo) influenzato da soggetti compresi 
tra proprietà e organi di tutela. dal ripristino novecentesco della purezza ori-
ginaria alla più recente conservazione del pervenuto regna una diffusa sog-
gettività: il recupero di comella (Bs), la stratigrafia a vista di fornovo (Pr), 
le sepolture dimenticate di collecchio (Pr), o il corredo informatizzato di 
Berceto (Pr) forniscono una comprensione storica disomogenea.

Percorsi di datazione

il sopravvissuto20 impone indagini differenziate: fonti, come per  san ge-
miniano e oscasale (cr) o castellucchio e marcaria (mn), toponomastica 
che permane nel ‘quartiere della pieve’ di rivarolo (mn), guastalla (re) e 
lumezzane (Bs) integrano l’edilizia di Xi secolo che, anticipata dalle frequen-
tazioni classiche, tardo-antiche e alto-medievali di Veleia (Pc), terno (Bg) 
Bedizzole,21 manerba (Bs), nave (Bs) Palazzolo (Bs), cesano Boscone (mi) e 
sorano (ms),22 si amplia nelle tessiture romaniche di garda e appennino, in 
un  processo che, come a Piadena (cr), genera edifici sovrapposti e si conclu-
de nei canoni d’inizio duecento. 

il modello di architettura religiosa nell’italia settentrionale tra V e iX seco-
lo presuppone un atrio tripartito che ospita il fonte battesimale da cui acce-
dere all’aula mono absidata fornita a n e s da annessi laterali,23 che richiama 
la suggestione della basilica tardo antica di riva ligure. gli apparati romanici 
sviluppatisi a seguito dal sisma del 1117 descrivono il veloce ripristino pro-
prio di comunità motivate, che nasconde il lascito traumatico, visibile invece 
nelle impegnative cattedrali. 

il costruito è proposto non come cronologia,24 ma statistica di compo-
nenti, tecniche e tendenze limitate da oggettive criticità: è arduo comparare 
ciottolo allettato in abbondante malta, laterizio, inalterato dall’antichità, o 
pietre squadrate, ma la comune base metodologica si coglie nel letto di mal-
ta a dimensione costante. Pratiche condivise si differenziano nei materiali e 

20. Architetture medievali del Garda bresciano: analisi stratigrafiche, a cura di G.P. Brogiolo, 
Brescia 1989. 

21. A. Breda, I. Venturini, Bedizzole (Bs), Pontenove. Indagini nell’area della pieve, in 
“notiziario della soprintendenza archeologica della lombardia”, 1995-1997, pp. 225-227. 

22. E. Bertamoni, nota personale. la responsabilità assunta negli scavi della pieve di so-
rano,1986-1998, comprendono la sintesi stratigrafica interna dell’edificio.

23. A. Breda, I. Venturini, Cazzago S. Martino. Pieve di S. Bartolomeo, in “notiziario della 
soprintendenza archeologica della lombardia”, 2005, pp. 40-45. 

24. G.P. Brogiolo, Archeologia delle chiese e delle necropoli, in 2. Convegno archeologico 
regionale, 13-14-15 aprile 1984, Como, Villa Olmo: Atti, como 1986, pp. 507-526. 
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negli utensili descritti in iconografia, surrogati dalla spatola – dimenticata 
– nella decorazione di mattoni dipinti o sparsi di coccio pesto polverizzato; 
professionalità parallele lavorano arenarie, pietra appenninica e medolo gar-
desano in conci e blocchetti a filari alternati propri di commesse contigue una 
pianura del cotto stressata dal terremoto.

infine il castello può includere la chiesa già  in antico, o inglobarla, nel 
suo estendersi, nel ricetto integro, come l’istriana cristoglie:25 terzagni (cr) 
e delmona (cr) beneficiano di castro, pur mostrandone la memoria esaurita 
nel titolo religioso, mentre, nel 1015, la pieve di oscasale (cr) è protetta da 
castello e quella di ripalta (cr) è ubicata nel “castelèer”. sterri inediti a gor-
gonzola (mi) hanno intercettato la pieve attiva dal X secolo presso il fossato 
perimetrale. 

Murature

edifici in abbandono da predare,26 il degrado dell’edilizia tra Viii e iX 
secolo e fornaci in grado di produrre, nei due successivi, solo tegole e limitate 
quantità scadenti, concorrono a sviluppare la tecnica a spinapesce, edilizia 
e decoro ad un tempo, che uniforma il laterizio a parametri omogenei, con 
lunghezza tra 7 e 14 cm, larghezza tra 3 e 8 cm, e malta d’intercapedine tra 
0,5 e 2 cm. grumone, san maurizio, lago scuro (cr) e Bonemerse associano 
formati a coltello che saldano edilizia e graffiatura a rombo derivatane. 

Quando, alla metà del Xii secolo, riprende la produzione di mattoni, 
gli ampliamenti si attuano con prodotti nuovi, graffiati o meno: lo spes-
sore di 6-7 cm passa dalla romanità al romanico al Quattrocento per 
ritrovarsi nelle mura venete di crema del 1509 e in quelle spagnole di 
cremona, poiché prodotti sottili fessurano e il contrario rende ardua la 
completa cottura. 

a cremona la dignità della cattedrale consente marmi da spoglio, ma impo-
ne mattoni di fabbrica che originano soluzioni ricadute poi al circondario. ab-
bandonata la spinapesce, tessiture regolari si arricchiscono di cromatismi varie-
gati, dal rosso del martirio ai pigmenti colorati della sezione alta del torrazzo,27 

25. P. Ghidotti, Hrastovlje, Istria slovena, Slovenija: campagna archeologica preliminare, in 
“notiziario archeologia medievale”, 74 (2001), p. 23. disponibile online: http://www.iscum.
it/iscum/pubblicazioni_files/nam.74-1.pdf 

26. Lombardia romanica, a cura di R. Cassanelli, P. Piva, 2 v., milano 2010-2011 (Patri-
monio artistico italiano). 

27. P. Ghidotti, Il Torrazzo di Cremona. Archeologia e Storia di un monumento medievale, 
in 2. Congresso nazionale di archeologia medievale, Musei civici, Chiesa di Santa Giulia, Brescia, 
28 settembre-1 ottobre 2000, a cura di G.P. Brogiolo, firenze 2000, pp. 95-99.
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alle linee bianche della ‘finta apparecchiatura’ europea,28 certificando il gusto 
continentale in chiese visibili a distanza.

Graffiature e lisciature

cronologia delle decorazioni a sgraffio29 e graffiti devozionali30 favori-
scono una puntualizzazione non invasiva. tipiche del romanico lombardo, 
esaltate dal rosso dell’ingobbio, graffiatura o lisciatura decorano la superficie 
a vista: la cattedrale cremonese ne evidenzia tre tipi, il più antico dei quali, 
utilizzato sicuramente nel 1130, risulta profilato a spinapesce o rombo grazie 
alla percussione di un’ascia. il martello rigato propone il modulo obliquo 

28. a.C. Quintavalle, Wiligelmo e Matilde: l’officina romanica, catalogo delle opere a 
cura di A. Calzona, A.C. Quintavalle; con schede di G. Bianchino, M.P. Branchi, G. 
Voltini; le schede dei codici di san Benedetto Po sono di G.Z. Zanichelli, milano 1991. 

29. H. e B. Autenrieth, Struttura, policromia e pittura murale nel Duomo di Cremona, in 
“cremona”, 18 (1988), 2, pp. 25-35, in particolare figure 2-3.

30. M. Trentin, I graffiti come fonte per la Storia delle pratiche religiose medievali, tesi di 
dottorato, Università di Venezia 2011.

fig. 3. spinapesce edilizia, lago scuro, cremona.
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che da crema (1160), Pieve gurata (1164) e Battistero (1167), soppianta 
il primo pur nella transizione del san lorenzo di lodi, attribuito al 1159. 
Presente ancora alla metà del Xiii nel Palazzo comunale, esso ingentilisce nel 
maturo terzo tipo,31 mentre un quarto successivo, in proprietà laiche, associa 
solcature profonde a tessitura larga.

di norma le incisioni sono realizzate dopo cottura ma prima della posa su 
singoli pezzi per adeguarsi alle necessità di pareti, volte, pilastri. tali aspetti 
non sono più rilevati nelle apparecchiature urbane trecentesche, definendo il 
termine dello stile.

Graffiti devozionali

Quanto esposto esalta documentazione e conservazione dei graffiti medie-
vali, scrittura ‘povera’ che surroga sia la colta del ceto dirigente32 sia l’ostacolo 
dei dialetti. emergono comunità escluse che nel religioso esprimono il pro-
prio limitato mondo33 con segni segni labili, concettualmente simili a quelli 
preistorici della Val camonica o del monte Bego in liguria. 

il repertorio di croci, stelle, pentagoni, caratteri e geometrie, è rarefatto 
nelle pievi per il prestigio dell’istituzione ma permane nel secolare aggiorna-
mento dei simboli. la distorsione di consuetudini ripetute si risolve docu-
mentando i soggetti estrapolati dalle murature datate al Xii-Xiii secolo: as-
sociazioni coerenti confermano una cronologia esaurita nel trecento quando 
perduranti croci o stelle non esprimono più il criptico precedente ma scadono 
a contorno di figure definite che da cimbergo (Bs) spaziano alle cattedrali  
toscane.  

Cimiteri

tra i servizi erogati dalle pievi il meglio pervenuto è il seppellimento o il 
rapporto con esso: a sorano (ms) il cimitero medievale integra i dati sull’e-
dificio.34

31. G. Voltini, Le fasi della costruzione del palazzo e l’impianto medievale originario, in Il 
Palazzo Comunale di Cremona: l’edificio, la storia delle istituzioni, le collezioni, a cura di A. 
Foglia, con la collaborazione di I. Iotta; testi di A. Bellardi … (ecc.), cremona 2006, pp. 
59-130. 

32. U. Sansoni, L’arte rupestre medievale, il sito di Camapnine di Cimbergo, in L’arte rupestre 
delle civiltà alpine, Atti del Convegno di Losine, 1997, losine 1997, pp. 95-114. 

33. R. Kostova,The silent communication: graffiti from the monastery of Ravna, Bulgaria, 
in “mitteilungen der anisa”, 17 (1996), .le 1 e 2. disponibile online: http://www.anisa.at/
kostova.htm

34. H. Blake, Sepolture, in “archeologia medievale”, 10 (1983), pp. 175-197. 
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circa un quinto dei siti attestano la pratica funebre: alcuni edifici sorgo-
no al centro di cimiteri attuali a nobilitarne l’ubicazione, od occupano, con 
analogo significato, quelli dismessi. se  strutture come Berceto (Pr) vedono 
impegnato, più o meno intensivamente, lo spazio interno, a san fiorano (lo) 
la demolizione della pieve preserva l’abside che diventa cappella cimiteriale, 
mentre ad albiano (Pc) la plebana insiste presso una necropoli tardoantica e 
rivelata da una frana; trasferita la funzione a Pontenure la pratica funeraria si 
mantiene nel sagrato. sepolture lungo i perimetrali, a raggiera o in filari paio-
no tuttavia non allocare nelle pievi cremonesi, due delle quali, san giacomo 
e terzagni, indicano anzi una disponibilità solo esterna sin dal Xii secolo con 
la stesura di mosaici a tutto interno. l’assenza di notorietà, anche solo orale, 
rispetto ritrovamenti pregnanti le comunità  conferma un vuoto la cui sugge-
stione può richiamare approcci differenti al medesimo rito.

catasto

le evidenze illustrano specifiche dei soprastanti paragrafi, con località 
esterne l’area centropadana inserite se dotate di valenza didattica. l’approfon-
dimento operativo ha selezionato i siti da proporre.

sesto (cr), Pieve
esempio di coesistenza e sovrapposizione tra pieve, corte e castro, la per-

duta “Plebes de sexto”, attiva nel 992, si collocava nell’ampio spazio definito 
dalla cinta difensiva in cui è edificata, nella continuità, la parrocchiale mo-
derna.35

Pozzaglio (cr), Pieve
citata in una concessione del 1159 come “plebatico loco Pozalis” l’ubica-

zione è incerta, ma collocabile nel campo san cristoforo, conosciuto come 
“della chiesa”. l’archeologia ha restituito laterizi, ceramiche e una moneta 
ascrivibili ad una fattoria primo imperiale, che giustifica la scelta di un’area 
decentrata ma ricca di laterizi.36 Pervenuto dalla tradizione funeraria legata al 
culto è l’allestimento inconsapevole, in aperta campagna, del nuovo cimitero.

Pieve terzagni (cr)
alla ristrutturazione basso-medievale devono attribuirsi i tassellati, punto no-

dale dei quali è il diacono stefano, affacciato entro edicola sormontata da croci 

35. Il Liber synodalium e la Nota ecclesiarum …, p. 325. 
36. V. Mariotti, Pozzaglio, campo della chiesa, in “notiziario della soprintendenza arche-

ologica della lombardia”, 1986, p. 62. 
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greche. identificando il Protomartire, parte della imponente bibliografia elude il 
divieto di raffigurare personaggi della rivelazione nei pavimenti, resi volgari dal 
calpestio. certificazione reiterata nel Mitrale del vescovo sicardo, che, nella de-
scrizione della cattedrale, ne ignora i già presenti mosaici: peraltro la tripartizione 
Pavimenti-terra-inferi, contrapposta a tetto-cielo-divino, è arcaica, riconoscen-
dosi sin dalla parete d’ingresso del tempietto longobardo di cividale. 

Proponiamo invece un individuo consacrato nella realtà di murature che 
oggi vediamo ricoperte di croci graffite: il mosaicista fotografa la propria con-
temporaneità, confermata dai fori allineati del ponteggio, resi con rettangoli 
neri difformi. non proposta dottrinale, dunque, ma banale testimonianza del 
filone verista che dal ciclo dei mesi promana al campanaro milio e al ragazzo 
con otre della cattedrale reggiana, al contadino dal lungo bastone del rurale 
san giacomo (cr).

Pieve gurata (cr)
del progetto originario risulta il campanile datato dall’epigrafe al 1164, 

con graffiatura decorativa coerente con lo schema cronologico degli auten-
rieth.37 alla base, rare croci e stelle sono impreziosite dal simbolo della scala, 

37. Autenrieth, Struttura, policromia e pittura murale …

fig. 4. sesto cremonese, Ubicazione pieve, catasto teresiano, archivio di stato di cremona.
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il cui significato allude all’ascesa del devoto verso la divinità: presente nel per-
corso settentrionale della francigena e nelle diramazioni comasche e venete 
compare anche negli snodi emiliani. 

l’attigua segnalazione dell’anno 1200, resa in caratteri gotici, rende logico 
assegnare a quel periodo i graffiti qui concentrati.

Pieve san maurizio (cr)
attestata nel 1019 come feudo vescovile, viene confermata alla diocesi tra 

1211 e 1290 e in tale longevità si spiegano le ristrutturazioni nelle quali la 
spinapesce si esplicita con alternanza di riuso e mattoni nuovi a coltello. con-
tinuità tra motivo edilizio e decorativo si percepisce nella graffiatura a rombo, 
attestata anche nel san nazzaro maggiore di milano38 e nei mattoni di riuso 
del primo san savino di Piacenza, consacrato nel 1107.
Pieve grumone (cr)

38. P. Greppi, R. Bugini, L. Folli, Tecniche e materiali da costruzione nella Milano antica e 
medievale, in Atti del Seminario ‘Milano Archeologia per Expo 2015’, 26-28 novembre 2014, in 
“lanX”, 7 (2014), 14, pp. 95-128, in particolare p. 106 e figura 9. disponibile online: http://
dx.doi.org/10.13130/2035-4797/4892

fig. 5. mosaico raffigurante il diacono stefano, Pieve terzagni, cremona.
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scavi edilizi fecero intuire un edificio con ordito a spinapesce o decorato 
a sgraffio, ad aula unica e/W chiusa da un abside del quale si è individuata 
la rasatura. laterizi nella parete profonda di una canaletta e ossa testimonia-
no la pratica funeraria indecifrabile tra pieve e successivi ossari monastici.39 
la tessitura del sito, esistente nel 1149, si discosta da nazario e celso di 
leno (Bs) e san michele alle medulfe di canneto (mn), collocabili a fine 
Xi secolo, per la mancanza di coppi o riciclo sagomato e la assimila al san 
maurizio.

lago scuro (cr)
attenzione dei regesti papali di Xii secolo e titolazione ne confermano 

il prestigio tipico della pieve, pur mai menzionata. la continuità di culto si 
esprime nell’oratorio del complesso rurale, dove un allineamento di fori da 
ponte, in parete nord, distingue messe in opera incoerenti: se la superiore è 
disomogenea, l’inferiore esprime fattura a spinapesce edilizia e graffiature a 
rombo attribuibili all’aula romanica. essa è chiusa con abside spartito da le-
sene, in cui finestrella strombata e assenza di beccatelli suggeriscono un pieno 
Xii secolo, con graffiti devozionali non superiori al seguente.

Pieve san giacomo (cr)
sondaggi operati dopo il casuale rinvenimento del mosaico permettono 

di estenderlo a tutta l’area della chiesa, ampliando la previsione che lo vede-
va limitato alla navata centrale: definiti da fregi longitudinali, due riquadri 
ornati da intreccio vegetale riprendono animali a valenza allegorica, la cui 
resa consente una riflessione. il cinghiale è esasperato dalle zanne e dal pelo 
irsuto che promuovono una figura tozza come quelle del toro e della mucca, 
mentre nel cane il mosaicista ha creato un rapporto credibile tra anatomia 
e contenimento, come nel grifo, reso difficile dall’assemblaggio di porzioni 
anatomiche varie, e del cervo, dotato di vivaci colori. 

a giustificare la discrepanza si invoca un intervento a più mani ove ad un 
artigiano di mestiere si sostituisce un lavorante di minore esperienza che ri-
verbera una difficoltà descrittiva presente nella figura umana di un contadino 
in corta tunica che avanza, con lungo bastone, verso un albero. 

il contorno nero, definito, di figure che richiamano motivi naturalistici 
diffusi nella pianura orientale e partitura dei cerchi annodati ben si inserisco-
no nella cronologia di primo trentennio del Xii secolo, coerente con l’analisi 
dell’edilizia. occorre sottolineare che l’avvicendarsi degli operatori può spie-

39. P. Ghidotti, Necropoli medievali della pianura centro padana: catasto 1982-1997, in 
3. Congresso nazionale di archeologia medievale, Castello di Salerno, Complesso di Santa Sofia, 
Salerno, 2-5 ottobre 2003, a cura di R. Fiorillo, P. Peduto, firenze 2003, pp. 711-715.
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fig. 6. Pieve san giacomo (cremona), Ubicazione pieve, catasto teresiano, archivio di stato 
di cremona.
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garsi e nella dinamica contrattuale e in sospensive dovute all’assestamento 
della ristrutturazione. 40 

castelleone (cr), Bressanoro
Una donazione del 1022 accerta la pieve entro il castro. al contrario di 

Pieve fiammena e casalpusterlengo qui il percorso è definito cronologica-
mente: alla battesimale alto medievale di san lorenzo, identificata da generi-
ca sepoltura e materiali di risulta, si sostituisce santa maria entro castelman-
fredi, borgo franco edificato nel 1182 ma distrutto nel 1186. sul medesimo 
sito nasce, poco oltre, castelleone, la cui pieve soppianta Bressanoro, citata 
in ultimo  nel 1231.

scandolara ripa oglio (cr), san faustino
Pervenute rare nel collasso degli ambienti ospitanti, con unici esempi a 

rivalta di Pontenure e san Pietro in corte (Pc), nel cremonese la cappella 
castrense di scandolara ripa oglio (cr) soppianta la pieve di san faustino, 
della quale permane il decentrato toponimo di Pieve fiammena. san miche-
le, attigua il castello, nel 1171 risulta esentata dalle decime e, alla dismissione 
del titolo, sostituisce la prima in forza dalla centralità acquisita.

Palazzo Pignano (cr), san martino
la chiesa e la vicina basilica di rivolta vengono caratterizzate dal massiccio 

ricorso alla spinapesce edilizia, giustificata dall’abbandono di edifici antichi. 
estranee all’area cremonese risultano collegate alla cultura milanese-lodigia-
na, con la quale esistono più probanti confronti. Portale e archetti absidali 
pensili testimoniano di un intervento al Xii secolo.

canneto oglio (mn), santa maria in Bizzolano
totalmente riedificata tra 1504 e 1506 presenta reperti lapidei murati 

ascrivibili al mondo romano di tradizione tardo etrusca: i frammenti si rife-
riscono alla tomba di un veterano, beneficiato dalla distribuzione fondiaria 
augustea ai combattenti provenienti dall’area centro italica, che rimarca la 
tradizione volterrano-perugina delle sue origini. Peraltro dai pressi settentrio-
nali pervengono tessere musive e laterizi che confermano una fattoria romana 
cui si affianca una necropoli prediale, tradizione che permane nelle sepolture 
a ‘cappuccina’ lungo il perimetrale sud dell’edificio, significando che all’occu-
pazione classica legata a culti agresti subentrano pieve e proprio uso funerario.

40. P. Ghidotti, L’officina romanica: il mosaico pavimentale in area padana nei secoli XI-XII, 
cremona 1996.
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guidizzolo (mn)
il reperimento, nel 1970, di non meglio precisate ‘murature romaniche’, 

identifica nella parrocchiale la pieve trecentesca, ma la complessa vicenda di 
san lorenzo, isolato sopra un dosso, richiama suggestioni millenarie. l’an-
damento sub-circolare del corso d’acqua che lo delimita sposa l’attribuzione 
di un residuo in ciottoli fluviali rinforzati da abbondante malta ad un appre-
stamento che difendeva l’area, indicata nel medioevo come ‘(ecclesia) sancti 
laurenti in castro’, termine sfumato rispetto ‘plebs’ con cui può confondersi.

seniga (Bs), comella
collocata all’interno di un comprensorio centuriato, comella rientra in 

un articolato presidio che attrezzò varie stazioni tra ostiano e acquanegra sul 
chiese, giustificate nella confluenza con l’oglio e che vede nel controllo fluviale 
una tipicità delle pievi medievali.41 il pesante restauro ne impedisce la valutazio-
ne esterna, mentre all’interno cripta e pilastri sono decorati ad incisioni a spina-
pesce a retrodatare forse l’edificio, stimato in bibliografia al  primo duecento.

Quinzano d’oglio (Bs), santa maria nascente
ancora nel 1805 era visibile il profilo sub-circolare del castello medievale 

definito dal fossato: ad occupare l’altro promontorio la pieve che, come il pri-
mo, sconta numerose vicissitudini. se esso permane nel profilo urbanistico, 
santa maria mantiene l’emiciclo laterizio di Xii secolo, con sporadiche graf-
fiature a spinapesce nella parte inferiore, cui si innesta l’aula quattrocentesca 
che sostituì l’originaria. l’ordito romanico è scandito da lesene ed archetti 
sotto i quali la presenza di beccatelli, in parte tamponati da mattoni a coltel-
lo, orienta ad una cronologia tarda.42 le superfici sono incise da croci, date e 
caratteri di ampio lasso temporale.43

Bagnolo mella (Bs), pieve
Parete meridionale e abside tripartito delineano una chiesa ad est dell’at-

tuale orientata e-W. il muro di cinque metri svela una edilizia di Xi secolo 

41. S. Patitucci Uggeri, Per lo studio della viabilità dell’Italia medievale, in 4. Congresso 
nazionale di archeologia medievale, Scriptorium dell’abbazia, Abbazia di San Galgano (Chiusdino, 
Siena), 26-30 settembre 2006, a cura di R. Francovich, M. Valenti, Borgo san lorenzo (fi) 
2006, pp. 60-65. 

42. S. Bini, F. Ghisolfi, Architettura gotica a Cremona: le vicende della chiesa di S. Michele 
vecchio, in “Bollettino storico cremonese”, 10 (2003), pp. 63-90. 

43. M. D’Arienzo, Segni e simboli devozionali nel santuario di S. Michele al Gargano, in Culto 
e insediamenti micaelici nell’Italia meridionale fra tarda antichità e Medioevo: atti del Convegno 
internazionale, Monte Sant’Angelo, 18-21 novembre 1992, a cura di C. Carletti, G. Otranto, 
Bari 1994 (scavi e ricerche, 7), pp. 191-246. 
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che abbina corsi regolari di masselli squadrati, blocchetti, ciottoli e laterizi a 
spinapesce raccordati da legante sabbioso povero di calce. otto inumazioni 
esterne, orientate come l’edificio, definiscono una spaziatura a segnacoli che 
consentiva utilizzo intensivo dello spazio.44

ghedi (Bs), pieve
il nucleo mantiene la partizione medievale: castello con toponimo ad in-

dicare la costruzione chiusa del posteriore ricetto, battesimale di Vi secolo 
trasformata poi in pieve, ristrutturata a sua volta, e limitrofo cimitero datato 
tra Vii e iX secolo. il ciottolo fluviale che definisce sezione inferiore di cam-
panile e pareti est e ovest, abbinate ad inserti in cotto, utilizza la spinapesce: 
la tecnica in laterizio è circoscritta entro il Xi secolo, ma la funzionalità del 
ciottolo a superficie curva ne preserva uso rurale sino al XiX secolo, così come 
quello urbano si coglie nel borgo murato di melzo (mi).  

Palazzolo sull’oglio (Bs), pieve
sull’edificio antico, probabilmente coevo alla ‘rocha magna’ del X secolo, si 

imposta in epoca romanica una più ampia struttura. della prima si mantiene 
un abside definito da parametri concentrici, il più piccolo dei quali ospitava 
l’altare: se gli alzati a vista, lisciati con intonaco grezzo, ospitavano porzioni 
d’affresco, le fondazioni impegnano ciottoli di medie dimensioni allettati in 
abbondante malta. addossate ai perimetrali inumazioni in cassa litica coperte 
da macine dismesse: costituite da dischi circolari consunti con foro passante 
centrale, propongono un’intensa attività molitoria legata al fiume. con l’attri-
buzione plebana nel Xii secolo si provvede un nuovo edificio con calpestio più 
alto che documenta la rasatura dei precedenti alzati e la sostituzione dell’aula 
unica con tre navate absidate. se anche in questo frangente le fondazioni sono 
costituite da grossi ciottoli, la tecnica edilizia evolve in blocchetti a filari distinti 
da regolari strati di legante. sul lato meridionale viene impostato un campanile 
con basamento in conci squadrati che obliterano l’arco romanico,45 e la cui so-
glia d’accesso conferma un calpestio molto superiore al primo utilizzo. tutte le 
evidenze vennero demolite entro il 1525 quando si realizzò l’ ambiente attuale.  

coccaglio (Bs), Pieve
l’assenza nella convocazione dell’assemblea elettiva del nuovo vescovo di 

Brescia il 21 settembre 1275, al contrario della menzionata Palazzolo, lascia 

44. A. Breda, Bagnolo Mella (Bs). Pieve alto medievale, in “notiziario della soprintendenza 
archeologica della lombardia”, 1988-1989, pp. 284-286. 

45. S. Bini, Le chiese e le torri campanarie di Longardore e S. Salvatore, in Sospiro: identita di 
un territorio, a cura di F. Ghisolfi, G. Scotti, cremona 2014, pp. 89-98. 
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intendere il frazionamento dell’antica decima, con l’ascesa di una che origina 
la decadenza dell’altra pur nella simbiosi richiamata dall’analogia delle sepol-
ture: se cassa laterizia e ciottoli, orientamento e-W e assenza di corredo sono 
prassi comune del seppellimento medievale, la copertura, ove a lastre, utilizza 
inusuali pietre molitorie. 46

carpenedolo (Bs), santa maria in carpino
a taglie, sopra un lieve dosso, è ubicata l’aula chiusa da abside in pietra 

poggiante su poderosa fondazione cui si rettifica l’edificio. Questo è rialzato 
con muratura eterogenea, post medievale, ma in quella anteriore sono ri-
utilizzati un bassorilievo ed una epigrafe propri della presenza romana cui 
riferire anche un coccio depurato. se nel primo, in pietra calcarea consunta, 
si intuiscono una figura umana e due animali ai lati (diana cacciatrice?), la 
seconda celebra una defunta indicandone le dimensioni del sepolcro: la o 
ovalizzata e la r con coda innestata all’occhiello e non all’asta indicano una 
produzione del i secolo d. c. mattoni incisi a rombo e posti a zeppa tra i 
blocchi dell’abside attestano una ristrutturazione posteriore ai primi decenni 
del Xii secolo, mentre nel circondario ossa umane sono attribuibili sia al ci-
mitero della pieve o più verosimilmente al lazzaretto di XVii secolo.

lonato (Bs), san Zeno
collocato su altura presso cui ubicavano castro e abitato, l’edificio anti-

co si caratterizza con pietre medie scalpellate allettate in consistente legante. 
l’ambiente subì un ampliamento tra 1145 e 1184: attuato con blocchetti 
squadrati disposti su scarsa malta fornì un allungamento recuperato con l’in-
nalzamento dei perimetrali, indicato dai fori di ponteggio. l’aumentata cuba-
tura necessitava di luci ricavate nei nuovi alzati, che imposero anche la ristrut-
turazione dell’abside, il quale, sulla linea degli archetti, appare immorsato alla 
muratura antica e solo appoggiato alla successiva. le fondazioni risolvono la 
ridotta spianata con pendenze contrastanti che provocano spinte cui attri-
buire le fenditure nelle suture tra le due cortine settentrionali. l’ambiente, 
pur di maggiori dimensioni, non muta l’ingresso precedente condizionato da 
fenomeni erosivi.

gallarate (Va), Pieve
inserita nel contado del seprio, cui si sostituisce dopo la distruzione mila-

nese, gallarate associa il collinare castello di crenna, elemento altomedievale 
citato nel 1160 e riattato dai Visconti, ad un primitivo agglomerato subcirco-

46. D. Gallina, Coccaglio. Saggi nell’area della pieve, in “notiziario della soprintendenza 
archeologica della lombardia”,1998, pp. 149-150. 
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lare di pianura, sviluppatosi dal torrente arno, che ne protegge il fianco occi-
dentale, all’area ‘postcastello’ che definisce il limite orientale. già comprensi-
vo di pieve e – suggerisce il toponimo – di difese, dal 1060 la creazione di una 
lunga fossa perimetrale traccia l’urbanizzazione di un ampio quadrilatero: 
emerge un’espansione, risalente al Xii secolo, del castro anteriore e il rappor-
to con la pieve e la chiesa romanica di san Pietro. sopraelevata, secondo una 
linearità difficoltosa da definire nei modesti villaggi di bassa pianura.

segrate (mi), santo stefano
se la bibliografia disponibile è univoca nel collocare l’edificio antico nei 

pressi del nuovo, a definirne meglio il livello gerarchico ci viene in aiuto la 
mappa ‘carolina’, realizzata nel 1556 come ausilio delle visite pastorali; la 
destinazione pratica del documento sfronda le eventuali fantasie celebrative 
sulla costruzione, riportandone i minimi particolari: abside in pietra sormon-
tato da cupola sostenuta da pilastrini raccordati da archetti pensili di gusto 
romanico; il corpo, invece, è allungato e sobrio, ma protetto da mura. la 
credibilità di questi particolari è suffragata dalla pieve di cesano, pari nella 
gerarchia alla pieve di segrate, che invece viene descritta nella sua dimessa 
realtà. Per alcuni47 l’ecletticità costruttiva deriva da una fase di Xi secolo a cui 
segue l’ammodernamento a modulo cistercense. ancora dunque si perviene, 
con strumenti affatto diversi, al passaggio stilistico nel periodo suggerito da 
archeologia ed architettura.

melzo (mi), santi alessandro e margherita
nella diocesi milanese la decadenza dell’istituto è rallentata da compiti 

amministrativi implementati dalla controriforma: la chiesa dei santi ales-
sandro e margherita di melzo, dipendente dalla pieve di gorgonzola, poi 
passata a quella di corneliano, diventa pieve autonoma per la consistenza 
demografica attestata nel 1576, e assurge a testimonianza della fase anche 
amministrativa delle pievi che caratterizzerà la sola diocesi milanese.

casalpusterlengo (lo), san martino
la pieve di ‘casale gausario’ data al secolo Xi, ma il borgo trecentesco, 

presso il castello signorile, la confina a margine dell’abitato provocandone 
l’abbandono dopo il 1261, mentre il cimitero, ricordato nel toponimo ‘con-
trada dei morti’ e da una cappella-ossario, ubica l’antica pieve.

47. M. Benzoni, Santo Stefano di Segrate. Una storia millenaria [pagina web], 2015: http://
santostefanosegrate.it/jo/index.php/la-parrocchia/ieri/256-santo-stefano-in-segrate-una-storia-
millenaria 
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san martino in olza (Pc), Pieve 
la struttura romanica risente di molti rifacimenti, uno dei quali ricordato 

da una lapide del 1608 murata nel campanile.
ricognizioni hanno restituito ceramiche grezze decorate a pettine, tra cui 

un catino coperchio ascrivibile al X-Xi secolo,48 cui associare contenitori in 
pietra ollare che esiguo spessore e rigature nette e sottili collocano al basso 
medioevo.49 seguono produzioni del XVi secolo e oltre, cui riferire una mo-
neta ducale ed una sabauda, attestanti un ambiente collassato ma abitato a 
lungo,50 con la pieve che si conferma collante della comunità rurale.51 

Pontenure (Pc), san Pietro apostolo
tra le Plebes elencate entro il iX secolo compare albiano,52 toponimo indi-

viduato la cui frequentazione antica data ad una necropoli ad inumazione. il 
campanile di san Pietro, unico residuo medievale del borgo, evidenzia tessiture 
eterogenee costituite alla base da ciottoli di medie dimensioni e grosse quantità 
di legante, sostituiti, salendo, da pietre più piccole sino allo stadio costruito 
con laterizi di reimpiego posti anche a spinapesce. tali modalità inducono a 
identificarlo nella pieve del 1138, qui trasferita dall’isolata Plebs albiani. 

fiorenzuola (Pc), san fiorenzo
la collegiata trecentesca si imposta su resti della più antica san Bonifacio, 

dalla quale provengono mattoni a graffiatura obliqua, mentre un laterizio 
con croce potenziata capovolta richiama il martirio di Pietro. nel campanile, 
distinto da uno slargo, una base in ciottoli fluviali e residuali archetti pensili 
di gusto romanico definiscono l’ambito della chiesa preesistente che la tra-
smissione del titolo intende come pieve. 

castell’arquato (Pc), collegiata
sfruttando l’invidiabile posizione d’altura, castell’arquato è castro nel 

Viii secolo, con annessa battesimale di cui si conserva il fonte in monoblocco 

48. G.P. Brogiolo, A. Breda, Piadena, dosso Castello. Scavo dell’abitato medievale, in “no-
tiziario della soprintendenza archeologica della lombardia”, 1984, pp. 75-80.

49. La pietra ollare dalla preistoria all’eta moderna: atti del convegno, Como, 16-17 ottobre 
1982, como 1987 (archeologia dell’italia settentrionale, 5).

50. S. Gelichi, M. Librenti, L’edilizia in legno alto medievale nell’Italia del Nord, in 1. Con-
gresso nazionale di archeologia medievale, auditorium del Centro Studi della Cassa di Risparmio di 
Pisa (ex Benedettine), Pisa, 29-31 maggio 1997, a cura di S. Gelichi, firenze 1997, pp. 215-220.

51. P. Galetti, Abitare nel Medioevo. Forme e vicende dell’insediamento rurale nell’Italia alto 
medievale, firenze 1997 (le vie della storia, 29).

52. G. Musina, Le campagne di Piacenza tra VII e IX secolo: insediamenti e comunità, tesi 
di dottorato, Università di Bologna 2012.
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lapideo. l’edificio, pesantemente danneggiato dal terremoto, viene ridisegna-
to in linee romaniche tra 1117 e 1122, svelando una consegna in cinque anni 
a merito di maestranze professionali nell’utilizzo dell’abbondante arenaria. 
lapidei diversi definiscono la messa in opera attuata con una specializzazione 
spendibile in commesse condizionate dalla geologia: essa potrebbe aver im-
posto, nei cantieri rurali, zone operative definite dalla materia disponibile e 
dalla sua lavorazione. 

Vigoleno (Pc), san giorgio
inserita nel contesto castrense di X secolo abile a sfruttare la rupe su cui è 

impostato, presso le mura settentrionali, è la chiesa di san giorgio, accertata 
nel Xii secolo, citata tra 1223 e 1284, ma elevata a pieve solo nel 1346, con 
la scomposizione della giurisdizione di castell’arquato. di quella è simile 
il trattamento maturo della pietra locale, disposta in salienti che marcano il 
portale aggettato rispetto le ali: arricchito da lunetta, si inserisce in una com-
posizione di decori vegetali o animati e archetti absidali che testimoniano di 
un’importanza trascendente l’ultimo evento, come attesta la sopraelevazione 
di sei filari della struttura originaria. identificato dal Quintavalle come am-
pliamento collocabile tra fine Xi secolo e primi del Xii, si inserisce nel consi-
stente processo di ristrutturazione di quel periodo.

san secondo (Pr), san genesio
documentato al 1084, ma anteriore, l’edificio insiste su un affioramento 

classico con vasellame e monete dal quale provengono i laterizi delle primitive 
absidi poggianti su base in ciottoli a spinapesce. a questa fase si riferisce la 
cripta, infossata rispetto al calpestio, al cui innalzamento è impu.ile il rifa-
cimento della chiesa che, inalterata nel profilo,vede sostituire la spinapesce 
con corsi regolari decorati a sgraffio; l’incisione, sporadicamente a rombo, si 
trasforma in obliqua e parallela. ristrutturazione e veste decorativa sono in 
relazione alla dignità posseduta nel 1195, confortando la sequenza di un’e-
dilizia spuria di Xi secolo, cui si sostituisce l’assetto definito da graffiatura, 
compresa tra inizio e fine del Xii secolo.

fornovo (Pr), santa maria nascente
citata nel nono secolo, la pieve è attestata nell’Undicesimo con tre navate 

absidate, che la recuperata planimetria romanica certifica. 
la stratigrafia conservata in quella sud illustra la tecnica appenninica, che 

combina ciottolo fluviale e pietra: il primo appare integro nelle fondazioni e 
la seconda a vista nell’alzato. se il colonnato interno reca tracce di dipintura 
rossa e incisioni a spinapesce, il materiale inidoneo limita i graffiti, accertati 
all’esterno nel  perimetrale meridionale con una croce entro cerchio profilato 
da coppelle.
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collecchio (Pr), san Prospero
comparsa già nel 1005 e attestata nel 1230, la pieve risente del restauro 

novecentesco, che spiega il connubio disordinato tra graffiature arcaiche e più 
recenti nel riutilizzo dei materiali. al Xii secolo rimandano acquasantiera in 
marmo e fonte battesimale, vasca troncoconica decorata ad archetti sorretti 
da diciannove colonnine; mentre, nello spazio esterno, le sepolture individua-
te indicano la presenza di un cimitero connesso.

l’analisi delle murature in pietra lavorata alternata a blocchi lapidei ha 
riscontrato una stella a cinque punte nell’abside settentrionale; un pilastro 
ne ospita tre esemplari, associati ad una radiante inscritta, ‘quadrato magico’ 
modificatosi nella mente di pellegrini itineranti. 

Dalla pietra alla conoscenza

la schedatura di un centinaio di siti fornisce lo spunto per qualche breve, 
necessaria riflessione, tra molte conferme e qualche proposta. la ‘centuria-
zione a tappe’ della fede utilizza direttrici primarie come milano-lodi-Pia-
cenza, ma ne ha anche altre locali, come quella collinare Brescia-Bergamo; 
ad esse accompagna, in pianura, una struttura reticolare che si interseca con 
l’incastellamento,53 altro fenomeno del medioevo rurale. se l’incastellamen-
to rispondeva a un bisogno contingente e tattico, la distribuzione plebana è 
invece strategica nel ricalcare la gestione territoriale romana, il cui degrado 
rivaluta vie d’acqua sempre presidiate. l’archeologia dimostra continuità sa-
crali antiche, giustapposte a un variare delle pertinenze, costruite su evidenti 
compromessi in corrispondenza dei confini diocesani. se il castro si innesta 
sulla più antica e lenta penetrazione, o la condiziona, l’ampliamento di am-
bienti angusti testimonia la rinascita postmillenarista e il superamento del si-
sma del 1117, cui si sovrappone l’ammodernamento stilistico di fine secolo. 
nelle murature l’efficacia della spinapesce a dimensioni costanti si esaurisce 
nel Xii secolo, per l’avvento di mattoni nuovi decorati a graffiatura, che 
dalle città si diffondono nelle campagne. il graffio avvalora una cronologia 
che gli autenrieth avevano già compreso nei loro studi sulla cattedrale di 
cremona,54 ma che in questo caso si allarga al mondo rurale: la percussione 
a rombo, mediata dal riciclo laterizio precedente, persiste entro la metà del 
Xii secolo, per essere sostituita dallo stile obliquo, velocizzato da strumenti 
appositi. infine, una diversa tornata di ristrutturazioni è intuibile dalle nuo-
ve architetture. 

53. A. Settia, Castelli e villaggi nell’Italia padana: popolamento, potere e sicurezza fra IX e 
XIII secolo, napoli 1984 (Biblioteca. nuovo medioevo, 23).

54. Autenrieth, Struttura, policromia e pittura murale …
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i graffiti devozionali sono lo specchio di una spiritualità spicciola, in bilico 
tra ideologia e quotidiano, che ridefinisce la percezione gerarchica dell’edifi-
cio sacro e il rapporto con esso: da formale e severo nella pieve, diventa fami-
liare negli oratori. il segno, omogeneo ma circoscritto nella prima, si esalta in 
settori definiti dei meno ‘austeri’ secondi. 

cinghia di trasmissione degli stili è comunque la manualità del cantiere 
che, nell’innovazione ultima del beccatello, scruta l’ancora lontano trecento, 
nel quale evapora l’originalità della pieve. 

Referenze fotografiche 

figg. 4, 6. autorizzazione dell’archivio di stato di cremona, prot. 551/2016.
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cr cingia de Botti Vidiceto catasto teresiano 1723. Vedecetolum ricognizioni 2014 cascina castello Buona 3980 Xi 1009

cr scandolara 
raVara 

cHiesa VeccHia sami,iV,212. scandolaria ricognizioni 1998,2014  “castellazzo” discreta scomparso X*Xi* Xii 909*1009* 1124

cr grUmello 
cremonese

Zanengo, s.materno settia,216,297. catasto teresiano 
1723.

sancti materni seu 
ioanningo.

saggio stratigrafico Ubicazione topografica castro. Buona 18040 Xi ante 1010*1022

cr grUmello 
cremonese

Zanengo, corte 
castello

sami,i,225. scheda am 
XXii,1995,382. 

castro novo. saggio stratigrafico cascina castello dubbia 3520 Xi post 1010

cr castel leone corte madama settia,106,221,224,269. catasto 
teresiano 1723.

montecollere. ricognizioni 2015 cascina castello con sepolture 
in laterizi

discreta 3300 Xi*Xiii 1010*1228

cr casal BUttano Polengo, nUcleo 
UrBano

astegiano,i,46:vendita. catasto 
teresiano 1723.

curte Paulingo. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castro. dubbia 4160 Xi 1010

cr Pescarolo Via rocca astegiano,i,46,278: concessione. 
catasto teresiano1723.

castro Piscariolo,1010. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castro 
e borgo. 

Buona 28610 Xi* Xiii 1010*1249

cr casal maggiore nUcleo UrBano astegiano,i,50: concessione. castro casalemaiore ricognizioni 2013. Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi 1012

cr ostiano torricella storico. Plebs s. andree. ricognizioni 2013. torre ed oratorio dubbia scomparso Xi 1014

cr caPPella 
cantone

oscasale settia,221,223,280. Urso casale,986. loco 
Ursoni,1019

ricognizioni 2013. alto topografico con cascinali. dubbia 7900 X*Xi 986*1015* 1022

cr PieVe delmona ParroccHiale catasto teresiano 1723. castri laco e 
delmona,1017.

ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro discreta 19520 Xi*Xii 1017*1133

cr Paderno 
PoncHielli

acQUalUnga Badona falconi 1979, i,348: donazione. 
catasto teresiano 1723.

infra castro 
aqualonga,1019.

ricognizioni 1992,2014 Profilo castro discreta 5290 Xi*XV 1019*1439

cr aZZanello nUcleo UrBano astegiano,i,54:donazione. 
settia,343.

azzanelli,1019. 
acianello,1052.

ricognizioni 2014 cascina castello discreta 11890 Xi*Xii 1019*1052*1111* 
1187

Bg moZZanica Via castello, Via mUra astegiano,i, 53:permuta castrum muzanicae topografia 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 7900 Xi*XV 1019

cr caPPella 
Picenardi 

VigHiZZolo, nUcleo 
UrBano

catasto teresiano 1723. Vicociolo,1022, 
Vichociolo,1085.

ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castro Buona 5280 Xi 1022* 1085

cr castel leone corte Bressanoro settia,221,223,251,300,330. curte de Brixianorum. topografia 2014. Ubicazione topografica castro. Buona 7900 Xi*Xii *XV 1022*1188* 1470

cr grontardo ParroccHiale settia,.221,224,297. catasto 
teresiano 1723.

castrum antiquum, 
curte gruntardi 

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castro. Buona 590 Xi 1023

cr geniVolta nUcleo UrBano catasto teresiano 1723. castro novo de 
Zuvenalta,1026. 

ricognizioni 2014 due proposte: 1)cascina 
castello 2)fondo sub circolare

dubbia 7540 X*Xi* Xii 993*998* 1026* 
1197

cr montodine loc.castello, loc.
collina

falconi 1979,i,452:lascito. 
settia,217.

monte odano. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castro. discreta Xi 1023*1041

lo maleo loc.castello, falconi1984,ii,19: protezione 
imperiale 

malleum,998, castrum 
, 1043. 

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castro. dubbia 1330 X* Xi 998*1022* 1043

lo codogno nUcleo UrBano settia,203:”siepi intorno al 
castello…”.

loco codonio topografia 2015 Profilo urbanistico castro dubbia 12100 Xi* Xii 997* 1044*1233

cr agnadello nUcleo UrBano astegiano,i,72:conferma. castrum agnanellum. topografia 2014. Ubicazione topografica castro. discreta 27000 Xi*Xii 1040* 1047* 1186

Pc VigolZone BiccHignano artoccHini,440. castel vecchio ricognizioni 1995 castello ricetto con recinto e 
torri.

Buona 6530 Xi 1043

cr riPalta arPina nUcleo UrBano astegiano,i,72,75:vendita 
gHidotti,ricognizioni 2015

rivaltella ricognizioni 2015. Profilo urbanistico castro discreta Xi 1046* 1 057

cr offanengo nUcleo UrBano settia,217,315,340. aufoningo,966, 1074. topografia 2014. Profilo urbanistico castello. dubbia X*Xi 1048*1140*

cr geniVolta montirone sami,i, 222. curte e castro montironi ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro discreta 2220 Xi 1052
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cr ticengo nUcleo UrBano astegiano,i.261:elenco. loco,1054. 
togingum,1228.

topografia 2014. Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi*Xii*Xiii 1054*1170* 1228

Pc castel Vetro nUcleo UrBano artoccHini,685. castrum veterus ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso 1055

cr deroVere ParroccHiale astegiano,i,133:obbligo. catasto 
teresiano 1723. 

durovar,1057. derupere. ricognizioni 2014 alto topografico. discreta 6040 Xi*Xii 1057*1167

cr casal morano Vicolo castello astegiano,i,39,75. catasto teresiano 
1723. 

casale maurani. ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro discreta 14500 X*Xi 995*1057

cr ricengo s.carlo al castello astegiano,i,80,104,165:vari. 
falconi1988,iV,183:diploma. 

rivircingi,1066. 
rivizingo,1124. 

topografia 2014. Profilo urbanistico castro discreta 26000 iX*Xi*Xii 842*1066* 1124* 
1187 

cr corte frati Via castello camPi,1583. gHidotti,ricognizioni 
2014.

corte Zeni topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 3310 Xi (?)

cr ricengo Bottaiano, nUcl. 
UrBano (?)

astegiano,i,81: conferma papale. 
falconi1988,iV,183:diploma 
imperiale 

curtis Botariano topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 4560 Xi*Xii 1066*1192

cr VescoVato ParroccHiale catasto teresiano 1723. Vescovado,1069. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 5630 Xi*XiV 1069* 1336

cr motta BalUffi solarolo 
monasterolo

confuso con solarolo Paganino? castri solaroli ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro dubbia 8600 Xi 1075

cr crema omBriano storico. topografia 2014. Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi 1080

cr crema cattedrale astegiano,i,vari. castro creme,1159. topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 35000 Xi*Xii 1084*1159

cr casal BUttano nUcleo UrBano catasto teresiano 1723. casale Butani. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona 19170 Xi 1086

cr salVirola nUcleo UrBano storico. Hero topografia 2013 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi 1097

mn canneto oglio nUcleo UrBano astegiano,i,59:donazione. 
settia,455,463.

canedum,990 ricognizioni 2015 Profilo urbanistico castello, poi 
rocca gonzaga 

dubbia 7,5 X 8 metri Xi(?)*Xii*XiV 1195*1391

mi gorgonZola ParroccHiale-Via 
serBelloni

Plebis gorgonzolensis topografia 2016 Ubicazione topografica castello 
con fossato 

dubbia 6800 Xi-Xii (?)

cr Bordolano Via castello scheda am 2007,93. catasto teresiano 
1723. 

Brodolano. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 5860 Xii*Xiii* XiV 1186*1218* 1337

mn mariana 
mantoVana

nUcleo UrBano storico. castrum mariane topografia 2015 Ubicazione topografica castello, 
poi rocca gonzaga 

Buona 21200 Xii*XV 1111?* 1466

cr PieVe s.giacomo loc. castello falconi1984,ii,111:investitura. 
gHidotti 1996,19. 

Plebe sancti iacobi. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 7520 Xi*Xii* Xiii 1034*1113* 
1157*1244

cr Paderno 
PoncHielli

nUcleo UrBano astegiano ,i,99 : “intus castro”. curte Patherni. ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro Buona 13000 Xii 1118

cr cremosano nUcleo UrBano storico. cremosiano ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi*Xii 1120

cr castel gaBBiano Villa griffoni settia,103. curtibus gabiano castri 
gabiani,1123

topografia 2015 torre Buona 8,80 X 9 
metri.

X*Xi* Xii*XV 949*1035* 
1066*1123

Pc monticelli 
ongina

s.Pietro in corte, 
cUraVeccHia

sami,Vi,223. ecclesia sancti Petri in 
curtexella.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso Xii 1108*1124

cr PieVe s.giacomo gaZZo, ParroccHiale astegiano,i,108:testimonianza gagio,1126, gazo,1128. ricognizioni 2014 cascina castello Buona 9490 Xii 1126

cr castel Verde marZalengo, casc.
castello

falconi,1979,i,190:possesso. marzalingo. ricognizioni 2013 cascina castello Buona 2950 Xii 1132

lo castel nUoVo 
Bocca adda

nUcleo UrBano astegiano,i,113:vertenza 
settia,300. 

roncarolo,1133 
castellonovo Buca 
abdue,1150. 

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona Xii* Xiii* XiV 1133*1139* 1150

cr PiZZigHet tone nUcleo UrBano camPi,1583. castelli,s .d.,138-146. Picighitone topografia 2013 torre del guado Buona 9,3 X 9,5 
metri.

Xii 1133
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cr sosPiro nUcleo UrBano settia,319,343,423 in spoldo castri sexpilae ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xii 1010*1136* 1137

cr roBecco oglio cascina s.martino falconi1984,ii,194,231: donazione. sancti martini de 
campo. 

ricognizioni 2014 monastero difeso. Buona 8890 Xii 1140* 1149

cr castel Verde ossalengo, loc.
castello

astegiano,i,68,87:dono. gauselingo,1038, 
gausalingo,1085.

ricognizioni 2014 cascina castello Buona 7810 Xi*Xii 1038* 1085*1145

cr annicco nUcleo UrBano catasto teresiano 1723. anicho,1518. ricognizioni 1995 Ubicazione topografica castello. Buona 2200 Xii 1148

Pc PodenZano nUcleo UrBano astegiano,i,249:atto. 
artoccHini,466-469.

Pollenzanum, 1225 topografia 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 1700 Xii*Xiii 1152*1242* 1245

cr cremona castello di terra 
amata

astegiano,i,120. camPi,1583. terra mata,1583. ricognizioni 1995 Ubicazione topografica castello. Buona 3170 Xii* XVi 1153

cr s.Bassano s.maria rosario astegiano,i,122:concessione 
catasto teresiano 1723. 

sancti Bassiani, sancto 
Bassiano.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona 1890 Xii 1116*1157

lo caVacUrta ParroccHiale storico. ricognizioni 2015 alto topografico Buona 4290 Xii* Xiii 1157

cr Pessina s.antonio anniata camPi,1583. s. antonio anniata,1583. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso Xii* XiV 1163*1330

cr castel Verde cascina cantarane storico. rocca mairana ricognizioni 2014 fondo agricolo “la camirana”. dubbia scomparso Xii 1162*1172

cr cremona s.felice astegiano,i,133:giudizio. 
astegiano,i,.165:privilegio. 

castrum s.felicis, 
curtem que dicitur de 
sancto felice

ricognizioni 2013 appezzamento. dubbia scomparso Xii 1167

cr cremona Via Baldesio Voltini 2006,59-129. murature 2015 torre civica Buona 5,5 X 5,4 
metri.

Xii ante 1177

cr castelleone torre isso storico. castrum manfredi,1186 ricognizioni 2014 Borgo franco di castelmanfredi Buona scomparso Xii 1182*1186

cr torre Picenardi PoZZo BaronZio astegiano,i,108: testimone 
astegiano,i,215:elenco. 

Peteus Baroncii. ricognizioni 2014 due castelli: 1)Via foscolo 2)
castelpersegano. 

Buona  Xii* Xiii 1132*1185* 1215

cr PoZZaglio castelnUoVo 
gHerardi

settia,423. curte 1159, 
castrinovi,1221. 

ricognizioni 2014 appezzamento. molto 
dubbia

5890 Xii* Xiii 1159*1221

cr ticengo nUcleo UrBano storico. ricognizioni 2014 Borgo franco. dubbia Xii 1170

Pr fidenZa nUcleo UrBano storico. castrum burgi s. 
domnini

murature 2015 Ubicazione topografica castello. dubbia Xii*Xiii* 1178

lo castel nUoVo 
Bocca adda

nUcleo UrBano settia,300. rocha castrinovi, veteri 
castro destructo,1229

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona Xiii* XiV 1133*1185* 
1229*1314

mn marcaria PiaZZa castello settia,222,465. castro macharee topografia 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 3980 Xii 1188

cr trigolo ParroccHiale settia,392,397,434. trigulo,919 trigolo,1190 topografia 2014. Ubicazione topografica castello. discreta 20200 X*Xii* XiV 919*1190* 1333

cr roBecco oglio Villa Barni falconi1988,iV,148,335:patto. 
catasto teresiano1723. 

rebecchi1191, 
robeccho,1298.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. dubbia 10390 Xii*Xiii 1191*1298 

cr castel leone torre isso astegiano,i,172: settia,300. castrileonis,1188. murature 2015 torre Buona 9,80 X 9,90 
metri.

Xii ante 1188

cr isola doVarese PiaZZa matteotti, 
lato est

catasto teresiano 1723. s. maria in isola,1019. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 21090 X*Xii 1019*1191* 1226

Bs PonteVico PieVe s.andrea castri veteris 
Pontivici,1210

ricognizioni 2015 Profilo urbanistico castello. discreta Xii 1184*1210

cr gaBBioneta 
BinanUoVa

BinanUoVa, castello astegiano,i,183:concessione 
catasto teresiano 1723.

castri noviter ad Binam 
novam

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 7850 Xii 1192

cr cremona corso gariBaldi storico. murature 2015 torre torresini discreta Xii basso medioevo 

cr scandolara riPa 
oglio

nUcleo UrBano astegiano,i,147:investitura. campi 
1583 catasto teresiano 1723. 

scandolarie de ripa olii. 
Plebi scandolarie

ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 6600 Xii* XVi 1176*1192* 
1256*1518
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cr sosPiro nUcleo UrBano settia,319,343,423 in spoldo castri sexpilae ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xii 1010*1136* 1137
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campo. 

ricognizioni 2014 monastero difeso. Buona 8890 Xii 1140* 1149
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artoccHini,466-469.

Pollenzanum, 1225 topografia 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 1700 Xii*Xiii 1152*1242* 1245
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astegiano,i,120. camPi,1583. terra mata,1583. ricognizioni 1995 Ubicazione topografica castello. Buona 3170 Xii* XVi 1153
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ricognizioni 2014 appezzamento. molto 
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cr ticengo nUcleo UrBano storico. ricognizioni 2014 Borgo franco. dubbia Xii 1170

Pr fidenZa nUcleo UrBano storico. castrum burgi s. 
domnini

murature 2015 Ubicazione topografica castello. dubbia Xii*Xiii* 1178

lo castel nUoVo 
Bocca adda

nUcleo UrBano settia,300. rocha castrinovi, veteri 
castro destructo,1229

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona Xiii* XiV 1133*1185* 
1229*1314

mn marcaria PiaZZa castello settia,222,465. castro macharee topografia 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 3980 Xii 1188

cr trigolo ParroccHiale settia,392,397,434. trigulo,919 trigolo,1190 topografia 2014. Ubicazione topografica castello. discreta 20200 X*Xii* XiV 919*1190* 1333
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cr gaBBioneta 
BinanUoVa

BinanUoVa, castello astegiano,i,183:concessione 
catasto teresiano 1723.

castri noviter ad Binam 
novam

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 7850 Xii 1192

cr cremona corso gariBaldi storico. murature 2015 torre torresini discreta Xii basso medioevo 

cr scandolara riPa 
oglio

nUcleo UrBano astegiano,i,147:investitura. campi 
1583 catasto teresiano 1723. 

scandolarie de ripa olii. 
Plebi scandolarie

ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 6600 Xii* XVi 1176*1192* 
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cr annicco BarZaniga sami,i,225 scheda aPm 2012,205. Barseniga,1518. ricognizioni 1995 dosso castello. Buona 3520 Xiii 1202

cr sPinadesco nUcleo UrBano storico. spinadesco,1206. ricognizioni 2014 cascina castello con 
parrocchiale e corte mulino 

discreta Xiii 1206*1298

Bs PonteVico rocca storico. ricognizioni 2015 Ubicazione topografica rocca. Buona 23850 Xiii 1208*1237

cr castel Verde s.martino Beliseto camPi,1583. catasto teresiano 1723. castellare,1204 
fortilitium1451.

ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castello. Buona 2640 Xiii* XV 1204*1451

Pc corte maggiore cHiaVenna landi, 
torrione landi

artoccHini,686. castro clavenae, ricognizioni 2014 dimora signorile Buona 5,4X6 metri Xiii* XV 1209*1212

cr ca andrea casanoVa offredi astegiano,i,218:decime curte casanovae. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 20440 iX*Xii* Xiii 1136*1211

cr cremona Via tedaldi fores camPi,1583a. murature 2015 torre discreta scomparso. Xiii? ante 1583

cr annicco grontorto, 
ParroccHiale

sami,i,225. grontorto,1518. ricognizioni 1995 dosso castello. Buona 5240 Xiii 1217

cr corte cortesi nUcleo UrBano, 
cortenUoVa

settia,343. castrum……… curtisiis ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 6680 Xiii 1217

Pc castel 
s.gioVanni

nUcleo UrBano settia,319(?) artoccHini,72-79. castrum s. Johannis topografia 2015 Profilo urbanistico di castro e 
borgo. 

dubbia 130300 (?) Xii* Xiii 1118*1234

cr Pessina 
cremonese

Villarocca cascina 
rocca

settia,479 curte rupta. roca. ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castello. Buona 3230(?) Xiii 1256* 1257

cr Pessina 
cremonese

Villarocca Via 
esterna rocca 

settia,479. costae ripae olii… ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castello. Buona 6660(?) Xiii 1256* 1257

cr castel Verde castelnUoVo ZaPPa astegiano,i,306:testamento. castri novi coradi. ricognizioni 2014 cascina castello. Buona 2590 Xiii* XiV 1259* 1385

Bs seniga Via castello astegiano,i,315:resoconto. seniga ricognizioni 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 6080 Xii* Xiii 1261

cr s.Bassano scUole elementari storico. castro sancti Baxiani. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello-
rocca. 

dubbia scomparso. Xiii 1262

cr cicognolo camPo BoscHina astegiano,i,46:testimone. 
astegiano,i,325:vendita. 

caliano, “casamentia” e 
“caminatam” 

ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso. X*Xiii 995*1264

cr s.gioVanni in 
croce

s.ZaVedro camPi,1583. storico. s. Zavedro, Palvareto, ricognizioni 1995 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso. Xi*Xiii* XiV 1022* 1264*1341

cr Pessina 
cremonese

stilo mariani Via 
castello

astegiano,i,330:investitura. stigii,stigium, 1264 ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castello e 
fossato. 

Buona 7240 Xiii 1264

cr stagno 
lomBardo

lago scUro castelli,s. d.,151. laco scuro,988 turrim 
laci scuri 

ricognizioni 2013 torre a difesa pieve dubbia 14 X 8 metri. X*Xiii*XVi 988*1270* 1583

cr cremona Via lomBardini Voltini 2006,59-129. murature 2015 torre. Buona 7 X 6,3 
metri.

Xiii entro 1275

Pc monticelli 
ongina

ParroccHiale astegiano,i,95,: investitura. 
maggi,artoccHini,650.

castrum montexelli,966 ricognizioni 2013 chiesa. discreta 2970 X*Xiii* XiV  966*1299* 1307

cr castel didone nUcleo UrBano storico. castrum didonis, 
castello didoni.

ricognizioni 2014 alto topografico “el mot” dubbia scomparso. Xi* XiV 1010*1309

cr sPino adda ParroccHiale storico. topografia 2014. Ubicazione topografica castello. Buona scomparso. Xi (?)*XiV

cr ostiano Villa gonZaga camPi,1583. castelli,s. d.,135. ostiano,1175. Burgus 
Ustiani,1326.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona 7800 XV entro 1519

Bg PUmenengo nUcleo UrBano storico. topografia 2014. castello visconteo poi dimora 
signorile.

Buona 2260 1366

cr cremona PiaZZa castello camPi,1583a. settia,vari. 
castelli,senza data. 

s. croce. topografia 2013. Ubicazione topografica castello. Buona scomparso. XiV 1370
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cr annicco BarZaniga sami,i,225 scheda aPm 2012,205. Barseniga,1518. ricognizioni 1995 dosso castello. Buona 3520 Xiii 1202
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artoccHini,686. castro clavenae, ricognizioni 2014 dimora signorile Buona 5,4X6 metri Xiii* XV 1209*1212

cr ca andrea casanoVa offredi astegiano,i,218:decime curte casanovae. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 20440 iX*Xii* Xiii 1136*1211

cr cremona Via tedaldi fores camPi,1583a. murature 2015 torre discreta scomparso. Xiii? ante 1583

cr annicco grontorto, 
ParroccHiale

sami,i,225. grontorto,1518. ricognizioni 1995 dosso castello. Buona 5240 Xiii 1217

cr corte cortesi nUcleo UrBano, 
cortenUoVa

settia,343. castrum……… curtisiis ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 6680 Xiii 1217
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nUcleo UrBano settia,319(?) artoccHini,72-79. castrum s. Johannis topografia 2015 Profilo urbanistico di castro e 
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cr s.Bassano scUole elementari storico. castro sancti Baxiani. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello-
rocca. 
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cr cicognolo camPo BoscHina astegiano,i,46:testimone. 
astegiano,i,325:vendita. 
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cr Pessina 
cremonese

stilo mariani Via 
castello

astegiano,i,330:investitura. stigii,stigium, 1264 ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castello e 
fossato. 

Buona 7240 Xiii 1264

cr stagno 
lomBardo

lago scUro castelli,s. d.,151. laco scuro,988 turrim 
laci scuri 
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Ustiani,1326.
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Pc carPaneto Badagnano artoccHini,678. casel di Badagnano,1829 ricognizioni 1995 torre. discreta 11 X 8,6 
metri.

XiV 1383

mi trUcaZZano corneliano Plebis cornelianis topografia 2016 castello visconteo poi dimora 
signorile.

discreta 2120 XiV 1385

cr torricella del 
PiZZo

nUcleo UrBano astegiano,i,398:contratto. 
castelli,s. d.,182.

torrexella?,1171. ricognizioni 2013 torre. discreta 7 X 7,3 
metri.

Xii*XV 1171*1390

Bs gHedi nUcleo UrBano n.s.a.l. 1999-2000, 123-127 gide,gade topografia 2014. Profilo urbanistico castello. discreta 21380 XiV basso medioevo 

Pr. BUsseto nUcleo UrBano storico. ricognizioni 2015 Ubicazione topografica castello 
e borgo. 

discreta 60870 circa Xi*Xiii basso medioevo 

Pc s.Pietro in 
cerro 

Polignano, 
ParroccHiale

artoccHini,724. Paulignano, fine X sec. ricognizioni 1995 Profilo urbanistico castello. dubbia scomparso. X*Xii* XiV 1185*1307

lo castiglione 
adda

castello PallaVicino-
serBelloni

storico. ricognizioni 1995 Profilo urbanistico castello. Buona 24300 X*Xii* XVi 1295*1551

Bs QUinZano oglio nUcleo UrBano astegiano,i,392:inventario. Quinzanum,1297 ricognizioni 2014 
topografia 2015

Ubicazione topografica castello. Buona 24000 X*Xi* Xiii 1297

Pc cadeo nUcleo UrBano artoccHini,677. ricetum casedei,1307 ricognizioni 2015 torre dubbia 1307

lo graffignana nUcleo UrBano ricognizioni 2015 castello tardo medievale discreta XiV post 1395

Pc s.Pietro in 
cerro 

torri di soPra artoccHini,608. camPi,1583. fontanazza ricognizioni 2014 complesso fortificato. discreta 12 X 12 
metri.

XiV ante 1558

lo macca storna nUcleo UrBano camPi,1583. machastorna,1583 ricognizioni 2014 dimora signorile. Buona 3710 XV ante 1583

Pc monticelli 
ongina

nUcleo UrBano artoccHini,650. monticelorum de 
Unginis,1412.

ricognizioni 2014 dimora signorile. Buona 1980 XV 1401

cr castel Verde Breda BUgni catasto teresiano 1723. Breda de trechi,1583. ricognizioni 2013 dimora signorile. Buona 2110 Xiii* XiV* XV 1202*1338* 1424 

cr formigara Vicolo castello astegiano,i,204:investitura curtis formigariae ricognizioni 2015 Profilo urbanistico castello. dubbia scomparso. Xiii* XV 1202* primi XV

cr cicognolo dosso PallaVicino catasto teresiano 1723. . caliano,1264 ricognizioni 2013 fondazioni a scarpa. Buona 12620 XV tardo medioevo

Pc VillanoVa arda cignano, loc.Badia scheda aPm 2010,195. cignano,1829 topografia 2013 monastero difeso. Buona 3060 XV tardo medioevo

cr casal BUttano s.Vito falconi,1988,iV,263:vendita. sancti Viti,1193. san 
Vito,1583. 

ricognizioni 2013 cascina castello. Buona 1520 XVi post medioevo

lo camairago castello Borromeo storico. camariaco ricognizioni 2015 castello basso medievale poi 
dimora signorile.

Buona 4320 Xii 1440

Bs coccaglio nUcleo UrBano n.s.a.l.1998, 149-150. cocagium topografia 2013 castello ricetto. discreta 8970 XV*XVi 1483

slo cristoglie nUcleo UrBano notiziario archeologia medievale, 72, 
2001

ricognizioni 1999 confronto. castello 
ricetto a protezione chiesa 
romanica

discreta 627 XVi

cr crema Porta serio castelli,s. d.,187-192. ricognizioni 1995 “ mura venete”. Buona XV* XVi 1488* 1509

cr cremona Via PiaVe camPi,1583a. castello s. croce ricognizioni 1995 torrione. Buona diametro 18 
metri. 

XVi 1520

cr cremona Via montello 1f scheda am.XXV,1998,167. saggio stratigrafico. mura. Buona 100 XVi* XVii XVi 

cr cremona Via cadore 57-63 scheda am.XXVi,1999,24 saggio stratigrafico. mura (nei pressi delle) Buona 800 XVi* XVii XVi 

cr cremona Via dante relazione di scavo. saggio stratigrafico. mura. (esterno le) discreta 300 XVi

mn BoZZolo nUcleo UrBano sU 
terraZZo flUViale

settia,103 castrum Vauxiolo,949. topografia 2013 mura. discreta 900 metri. X* XVi 949*1587
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XiV 1383

mi trUcaZZano corneliano Plebis cornelianis topografia 2016 castello visconteo poi dimora 
signorile.
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PiZZo
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castelli,s. d.,182.

torrexella?,1171. ricognizioni 2013 torre. discreta 7 X 7,3 
metri.
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Bs gHedi nUcleo UrBano n.s.a.l. 1999-2000, 123-127 gide,gade topografia 2014. Profilo urbanistico castello. discreta 21380 XiV basso medioevo 
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e borgo. 
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2001

ricognizioni 1999 confronto. castello 
ricetto a protezione chiesa 
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discreta 627 XVi

cr crema Porta serio castelli,s. d.,187-192. ricognizioni 1995 “ mura venete”. Buona XV* XVi 1488* 1509
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XVi 1520

cr cremona Via montello 1f scheda am.XXV,1998,167. saggio stratigrafico. mura. Buona 100 XVi* XVii XVi 

cr cremona Via cadore 57-63 scheda am.XXVi,1999,24 saggio stratigrafico. mura (nei pressi delle) Buona 800 XVi* XVii XVi 

cr cremona Via dante relazione di scavo. saggio stratigrafico. mura. (esterno le) discreta 300 XVi

mn BoZZolo nUcleo UrBano sU 
terraZZo flUViale

settia,103 castrum Vauxiolo,949. topografia 2013 mura. discreta 900 metri. X* XVi 949*1587
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Bs BediZZole Pis fraZione 
PontenoVe 

n.s.a.l. 1995-1997, 225-227. Budiciola, Xi Buthezole, Xii Pieve si 33X7,7(?)
mt (nav.centr.

scavi 1996 sovrapposta sito 
romano e alto 
medievale.

Vi*Xi*Xii  

mn Pegognaga cimitero arcHeologia corte Pigugnaria, 877 Pieve si restauro anni ‘30 sovrapposta sito 
romano.

Viii*iX*X*Xi*Xii 877*980* 1082

Bg arZago adda PiW nUcleo UrBano toPonomastica Plebibus arciago Pieve dedicata s. 
lorenzo.

no 2400 restauri 1903-07 elementi 
romanici.

Viii*X*Xi 774*965* 1019

Bs dello fraZione 
corticelle

n.s.a.l. 2003-2004,226-228. 
n.s.a.l. 2005,49-51

Pieve dedicata s. 
maria nascente

si scavi 2003-2004. 
alzati 2005

sovrapposta sito 
romano.

Viii*Xi*Xii  

Pc castell arQUato Pis collegiata 
s.maria 

BiBliografia generale castri arquatense, 760 Pieve no 33X7,7(?) mt 
(nav.centr.

restauro rifacimento 
post terremoto 
1117.

Viii* Xii 1117* 1122

Pr. fornoVo Pis nUcleo UrBano arcHeologia …...pontis de fornovo….. Pieve dedicata s. 
maria

si 33X7,7(?) mt 
(nav.centr.

restauro ampliamento 
Xii secolo.

iX*Xi* Xii Post 845

Pc calendasco s. maria in 
monticello o s. 
martino

BiBliografia generale Kalendasco, seu plebs loci 
calendaschi, 

Pieve no topografia Ubicazione 
dubitativa. 

iX  

Pc Ponte dell’olio PiW fraZione 
torrano 

alZati sancti martini de toriano Pieve isolata no 5690 restauro Ubicata. iX  

Pc san giorgio 
Piacentino

Pis nUcleo UrBano settia, 103 sancti georgi, sahiloni Pieve dedicata s. 
giorgio (entro 
castro ?)

no indagini 2015 ricognizioni Parrocchiale. iX  

Pc PontenUre Pis fraZione 
alBiano 

arcHeologia Plebes albiani Pieve si 2400 ricognizioni Ubicazione 
topografica su 
vasto areale 
presso necropoli 
tardo antica. 

iX  

Bs orZiVeccHi PieVe di Bigolio toPonomastica Plebs de Bigolio Pieve dedicata s. 
maria s. lorenzo

no ricognizioni Ubicata. iX  

cr ostiano ss. alessandro e 
gaUdenZio

toPonomastica Pieve dedicata s. 
gaudenzio

no topografia Ubicata. iX Post 830 ante 
1014

Pc lUgagnano Pis fraZione Velleia arcHeologia s. antonini de augusta 
Veleia 

Pieve dedicata s. 
antonino

si 2400 restauro sovrapposta sito 
romano.

iX-X  

Pc PiacenZa fraZione 
mortiZZa, 
cascina 
sParaVera 

toPonomastica Plebes sparvaria Pieve dedicata s. 
maria nascente

no ricognizioni Ubicazione 
topografica 
toponimo 
presso cimitero. 

iX-X

Bg fornoVo s. 
gioVanni

PiW nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebem forum novum Pieve no 5690 ricognizioni Parrocchiale. iX*Xi 859* 1019

Pc castel Vetro Pis fraZione s. 
giUliano, isolata

sami,Vi, 223. Plebs sancti iuliani Pieve dedicata s. 
giuliano 

no 2400 ricognizioni in 
località torri

Ubicazione 
dubitativa. 

X 916* 921

Pr BUsseto PiW fraZione s. 
andrea, isolata

BiBliografia generale sancti andree ultra Padum Pieve dedicata s. 
andrea. 

no 2400 ricognizioni Ubicata. X 916* 921

Pc monticelli ongina PiW fraZione s. 
naZZaro

sami,i,222. sancti nazarii, cugullo Pieve dedicata s. 
nazzaro

no 2400 ricognizioni Parrocchiale. X 924

Pc s.Pietro in cerro Pis cHiesa VeccHia sami,Vi, 223. Plebs s. Petri Pieve dedicata s. 
Pietro

si scomp. ricognizioni Ubicata. X 969

mi s. donato milanese nUcleo UrBano BiBliografia generale liber sanctorum mediolani Pieve dedicata s. 
donato

no ricognizioni Parrocchiale. X  
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mi gorgonZola nUcleo UrBano arcHeologia Plebis gorgonzolensis, Plebi 
ss. gervasi et Protasii

Pieve dedicata ss. 
gervasio e Protasio 
entro castro

si sterri strutture chiesa 
e fossato del 
castro.

X  

Pr fiorenZUola arda collegiata s. 
fiorenZo

alZati florentia Pieve no ricognizioni elementi 
romanici nel 
campanile.

X*Xi (?)  

cr geniVolta PiW nUcleo UrBano sami,i,222. Plebis s. laurenti. Pieve dedicata s. 
lorenzo

si scomp. topografia Ubicazione 
dubitativa tra 
parrocchiale 
e dosso s. 
lorenzo.

X*Xi 919* 1066

mn asola PiW nUcleo UrBano BiBliografia generale Pieve dedicata s. 
maria assunta

no 2400 topografia Ubicata un 
Km dal centro 
urbano.

X*Xi  

Pc castel s. gioVanni olUBra 
(scomParso)

sami,i, 221. olubra Pieve dedicata s. 
Pietro

no topografia Ubicata in s. 
rocco.

X*Xi 954

cr casalmag giore PiW nUcleo UrBano astegiano,i,32,50. casalemaiore, castro 1012 Pieve dedicata s. 
stefano

no 2400 ricognizioni Parrocchiale. X*Xi 956* 1012

cr offanengo Pin nUcleo UrBano settia, 217 ,315,340. aufoningo Pieve entro castro si vedere scavo scavi 2004. Presso 
parrocchiale.

X*Xi 966* 1074

mn PieVe di coriano nUcleo UrBano BiBliografia generale Pleb s. marie de revere , 
1059. Plebs de coriono, 
1144

Pieve dedicata s. 
maria assunta eretta 
nel 1082.

no restauro 1911 Parrocchiale. X*Xi 1059* 1082* 
1144

cr Pescarolo Pie fraZione PieVe 
terZagni

gHidotti 1996, 22. s.iohanne a litera. Pieve entro castro si 15 X 10 mt. ricognizioni Parrocchiale. X*Xi* Xii 966* 1019* 
1130

Pr Berceto s. moderanno arcHeologia s. moderanno (?) Pieve si scavi non precisati duomo. X*Xi* Xii  

cr caPPella cantone PiW fraZione 
oscasale

settia, 221,223,280. Plebes Hoscasallis Pieve entro castro no 7900 ricognizioni scomparsa. X*Xi* Xiii 986* 1015* 
1022

cr stagno lomBardo Pie fraZione lago 
scUro 

alZati laco scuro, turrim laci 
scuri 

Pieve con edilizia 
spinapesce.

si 14 X 8 mt. ricognizioni identificata 
con oratorio 
del fabbricato 
rurale.

X*Xiii 988* 1270

lo maleo PiW s. gerVasio e 
Protaso

astegiano,1,40,58. 
falconi,, ii, 19 

malleum,998, castrum , 
1043 

Pieve entro castro no 1330 ricognizioni Ubicazione 
dubitativa con 
parrocchiale.

X*Xi 998* 1022

cr sesto cremonese PiW nUcleo UrBano settia,317,342. curte cum castri Pieve entro castro no 2400 topografia Parrocchiale. X*Xi 999* 1092

cr PalaZZo Pignano Pin nUcleo UrBano cassanelli, PiVa, 
2011,264. n.s.a.l.,1988-89, 
294-295. 

Pieve dedicata s. 
martino con edilizia 
spinapesce

si 30 X 18 mt. restauro con scavi Ubicata. X* Xi  

lo castelnUoVo B.a. nUcleo UrBano settia, 300 isola di roncarolo, X-Xi 
secolo

Pieve dedicata s. 
michele (entro 
castro?)

no 18 X 9,30 mt ricognizioni scomparsa. X*Xi* Xii ante 1145

Bg misano gera adda nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebibus misiano Pieve dedicata s. 
lorenzo

no topografia Parrocchiale 
ricostruita nel 
1786 su resti 
trecenteschi.

X*Xi 1019

Pr. colleccHio Pis nUcleo UrBano arcHeologia colliculum Pieve con sepolture si 30 X 18 mt. scavi non precisati ampliamento 
Xii secolo.

Xi*Xii* Xiii 1005* 1230
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cr cingia Botti Pie fraZione PieVe 
gUrata

alZati aguirate,1013, 
guirada,1116

Pieve oggi isolata si ricognizioni elementi 
romanici. 
epigrafe 1164.

Xi*Xii 1013* 1116* 
1164

Pr. s. secondo 
Parmense

Pis isolata arcHeologia s. secondo, Xi secolo Pieve dedicata s. 
genesio

si 19 X 17 mt. restauro con scavi sovrapposta 
sito romano. 
ampliamento 
Xii secolo.

X*Xi* Xii*Xiii 1016* 1084* 
1185

cr PieVe delmona Pie nUcleo UrBano arcHeologia castri laco e delmona Pieve entro castro si 19520 ricognizioni Presso sito 
romano.

Xi*Xii 1017

cr ca andrea Pie fraZione PieVe 
s.maUriZio

astegiano, i, 21. s. mauricio,1019 s. 
mauriciis,1214

Pieve isolata con 
edilizia spinapesce

si 22 X 11 mt. restauro Ubicata. Xi*Xii*Xiii 1019* 1211

mi trUcaZZano fraZione 
corneliano 

arcHeologia Plebis cornelianensis Pieve dedicata 
s. Pietro (con 
sepolture?)

si sterri ante 1936 dal 1576 sotto 
pieve melzo.

Xi*Xii*Xiii 1023 (?)

mn medole Pie cimitero cassanelli, PiVa, 
2011,236-38. 

Pieve dedicata s. 
maria con parziale 
edilizia spinapesce 
in ciottoli

si 28 X 10 mt. restauro rifacimento 
metà Xii secolo.

Xi*Xii 1020

cr castelleone PiW Bressanoro, s. 
lorenZo. 

settia,221,223,251, 
300,330. 

Plebs, curte Brixianorum Pieve entro castro. 
sepoltura tardo 
longobarda

si 7900 sterri 1979 sostituita da 
pieve entro 
borgo franco 
castelleone post 
1188

Xi*Xii 1022

cr PieVe s.giacomo Pie nUcleo UrBano falconi1 984,ii,111. 
gHidotti 1996,19. 

Plebe sancti iacobi Pieve dedicata s. 
giacomo (entro 
castro?)

no 7520 restauro Parrocchiale. Xi*Xii* Xiii 1034* 1113

mn marcaria Pie nUcleo UrBano settia, 222 castro macharee Pieve no ricognizioni scomparsa. Xi 1037

cr riPalta arPina PiW QUartiere 
“casteler”

astegiano, i, 72-75 Plebs rivoltelle Pieve entro castro no 45200 ricognizioni Parrocchiale. Xi 1041* 1057

mn castel lUccHio Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebs de castelluclo Pieve no 45200 topografia scomparsa. Xi 1045

mn casalmoro Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale casale mauri Pieve no 6040 topografia scomparsa. Xi 1045 (?)

Pc ZiBello Pie fraZione PieVe 
ottoVille

astegiano,i,72. Plebs altis villarum Pieve no 2400 ricognizioni scomparsa. Xi 1046

cr sPino adda Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale s. maria del mejo Pieve dedicata s. 
giacomo (entro 
castro ?)

no 6040 ricognizioni Ubicazione 
dubitativa: 
parrocchiale 
o cascina 
cassinetta. 

Xi  

re gUastalla QUartiere “PieVe” toPonomastica Pieve dedicata ss. 
Pietro e Paolo

no topografia Ubicata. X*Xiii 1095* 1106

Bs caZZago s. 
martino

Pie Bornato n.s.a.l. 2005,40 – 45. Pieve dedicata s. 
Bartolomeo

si 22 X 11 mt. scavi 2005 Xi*Xii 1058

Bs PalaZZolo 
sUll’oglio

Pie nUcleo UrBano arcHeologia Palazzolo,1198 Pieve dedicata s. 
maria assunta

si 22 X 11 mt. scavi 1977-1978 ampliamento 
Xii secolo.

Xi*Xii  

Bs coccaglio Pie nUcleo UrBano n.s.a.l. 1998, 149-150. cocalio,1261 Pieve con edilizia 
spinapesce. entro 
castro.

si 28 X 10 mt. scavi 1998 Ubicata. Xi*Xii  

Bs Bagnolo mella Pin nUcleo UrBano n.s.a.l. 1988-1989, 284-286. Plebis Bagnoli, 1227 Pieve si 53 X 23 mt scavi 1988 Parrocchiale. Xi*Xii  

Bs manerBio Pin nUcleo UrBano n.s.a.l. 1986, 127-128. manervio,1261 Pieve si 53 X 23 mt scavi 1985-1986 Parrocchiale. Xi*Xii  
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cr cingia Botti Pie fraZione PieVe 
gUrata

alZati aguirate,1013, 
guirada,1116

Pieve oggi isolata si ricognizioni elementi 
romanici. 
epigrafe 1164.

Xi*Xii 1013* 1116* 
1164

Pr. s. secondo 
Parmense

Pis isolata arcHeologia s. secondo, Xi secolo Pieve dedicata s. 
genesio

si 19 X 17 mt. restauro con scavi sovrapposta 
sito romano. 
ampliamento 
Xii secolo.

X*Xi* Xii*Xiii 1016* 1084* 
1185

cr PieVe delmona Pie nUcleo UrBano arcHeologia castri laco e delmona Pieve entro castro si 19520 ricognizioni Presso sito 
romano.

Xi*Xii 1017

cr ca andrea Pie fraZione PieVe 
s.maUriZio

astegiano, i, 21. s. mauricio,1019 s. 
mauriciis,1214

Pieve isolata con 
edilizia spinapesce

si 22 X 11 mt. restauro Ubicata. Xi*Xii*Xiii 1019* 1211

mi trUcaZZano fraZione 
corneliano 

arcHeologia Plebis cornelianensis Pieve dedicata 
s. Pietro (con 
sepolture?)

si sterri ante 1936 dal 1576 sotto 
pieve melzo.

Xi*Xii*Xiii 1023 (?)

mn medole Pie cimitero cassanelli, PiVa, 
2011,236-38. 

Pieve dedicata s. 
maria con parziale 
edilizia spinapesce 
in ciottoli

si 28 X 10 mt. restauro rifacimento 
metà Xii secolo.

Xi*Xii 1020

cr castelleone PiW Bressanoro, s. 
lorenZo. 

settia,221,223,251, 
300,330. 

Plebs, curte Brixianorum Pieve entro castro. 
sepoltura tardo 
longobarda

si 7900 sterri 1979 sostituita da 
pieve entro 
borgo franco 
castelleone post 
1188

Xi*Xii 1022

cr PieVe s.giacomo Pie nUcleo UrBano falconi1 984,ii,111. 
gHidotti 1996,19. 

Plebe sancti iacobi Pieve dedicata s. 
giacomo (entro 
castro?)

no 7520 restauro Parrocchiale. Xi*Xii* Xiii 1034* 1113

mn marcaria Pie nUcleo UrBano settia, 222 castro macharee Pieve no ricognizioni scomparsa. Xi 1037

cr riPalta arPina PiW QUartiere 
“casteler”

astegiano, i, 72-75 Plebs rivoltelle Pieve entro castro no 45200 ricognizioni Parrocchiale. Xi 1041* 1057

mn castel lUccHio Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebs de castelluclo Pieve no 45200 topografia scomparsa. Xi 1045

mn casalmoro Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale casale mauri Pieve no 6040 topografia scomparsa. Xi 1045 (?)

Pc ZiBello Pie fraZione PieVe 
ottoVille

astegiano,i,72. Plebs altis villarum Pieve no 2400 ricognizioni scomparsa. Xi 1046

cr sPino adda Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale s. maria del mejo Pieve dedicata s. 
giacomo (entro 
castro ?)

no 6040 ricognizioni Ubicazione 
dubitativa: 
parrocchiale 
o cascina 
cassinetta. 

Xi  

re gUastalla QUartiere “PieVe” toPonomastica Pieve dedicata ss. 
Pietro e Paolo

no topografia Ubicata. X*Xiii 1095* 1106

Bs caZZago s. 
martino

Pie Bornato n.s.a.l. 2005,40 – 45. Pieve dedicata s. 
Bartolomeo

si 22 X 11 mt. scavi 2005 Xi*Xii 1058

Bs PalaZZolo 
sUll’oglio

Pie nUcleo UrBano arcHeologia Palazzolo,1198 Pieve dedicata s. 
maria assunta

si 22 X 11 mt. scavi 1977-1978 ampliamento 
Xii secolo.

Xi*Xii  

Bs coccaglio Pie nUcleo UrBano n.s.a.l. 1998, 149-150. cocalio,1261 Pieve con edilizia 
spinapesce. entro 
castro.

si 28 X 10 mt. scavi 1998 Ubicata. Xi*Xii  

Bs Bagnolo mella Pin nUcleo UrBano n.s.a.l. 1988-1989, 284-286. Plebis Bagnoli, 1227 Pieve si 53 X 23 mt scavi 1988 Parrocchiale. Xi*Xii  

Bs manerBio Pin nUcleo UrBano n.s.a.l. 1986, 127-128. manervio,1261 Pieve si 53 X 23 mt scavi 1985-1986 Parrocchiale. Xi*Xii  
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Bs iseo Pin nUcleo UrBano n.s.a.l.1982, 84-85. 
n.s.a.l.198-1989, 97-100. 
n.s.a.l. 2005,62-64.

in loco iseo, 1066 Pieve dedicata s. 
andrea

si 53 X 23 mt restauro con scavi 
1984-1988

Parrocchiale. Xi*Xii  

Bs manerBa del 
garda

Pie isolata arcHeologia Pieve Vecchia Pieve dedicata s. 
maria di tenesi

si 6040 scavi 1983 sovrapposta sito 
romano.

Xi*Xii  

Bs lonato Pie isolata alZati Pieve dedicata s. 
Zeno 

no 6040 restauro ampliamento 
Xii secolo.

Xi*Xii ante 1339

Bs gHedi Pie nUcleo UrBano n.s.a.l. 2001, 123-127. gide, gede,981 giede, Xi 
secolo

Pieve si 6040 scavi 2001 sud 
parrocchiale.

Xi*Xii* Xiii  

Bs Visano Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale Pieve no 22 X 11 mt. ricognizioni Ubicazione 
dubitativa con 
parrocchiale. 

Xi*Xii*Xiii 1275

lo casalPUsterlengo contrada dei 
morti 

toPonomastica, 
toPografia, 
arcHeologia.

casale gausarii Pieve dedicata 
s. martino con 
cimitero

si sterri edicola-ossario. Xi*Xii*Xiii  ante 1261

mi segrate nUcleo UrBano alZati Plebis sancti stephani 
segratensis

Pieve dedicata s. 
stefano

no ricognizioni Parrocchiale. Xi*Xii

mn caVriana Pine nUcleo UrBano cassanelli,PiVa, 
2011,280-82. 

capriana Pieve dedicata s. 
maria con uso 
edilizia spinapesce

no 26 X 11 mt. restauro Ubicata. Xi*Xii 1110

cr casal BUttano PiW nUcleo UrBano catasto 
teresiano,1723.

Plebs casalis Butani Pieve entro castro no 18 X 9,30 mt ricognizioni Parrocchiale. Xii 1121

Pr fidenZa PiW nUcleo UrBano arcHeologia Pieve dedicata s. 
donino

si restauro con scavi duomo. Xii Post 1117

cr soncino Pie s. maria alZati Plebes sancte marie de 
sonzino

Pieve entro castro no 18 X 9,30 mt restauro Parrocchiale. Xii 1124

Pc riVergaro fraZione PieVe 
dUgliara

BiBliografia generale duliaria, 877 Pieve dedicata s. 
Pietro

no ricognizioni Parrocchiale. Xii 1128

Bs monticHiari Pie colle san 
PancraZio

n.s.a.l. 1986, 177. n.s.a.l. 
1988-89, 212-213.

Pieve dedicata a san 
Pancrazio

si 18 X 9,30 mt scavi 1986 - 1988-
89.

cantiere della 
struttura attuale 
entro 1132

Xii 1132

Pc PontenUre Pie nUcleo UrBano alZati sostituisce pieve albiano. 
Uso edilizia spinapesce in 
ciottoli.

Pieve dedicata s. 
Pietro apostolo 

no 18 X 9,30 mt ricognizioni Ubicata. Xii 1138

mn BoZZolo Pie nUcleo UrBano toPografia Plebs de Bozollo Pieve no 18 X 9,30 mt ricognizioni scomparsa. Xii 1145

Bs PadengHe Pin isolata arcHeologia Patengulis, Xi secolo Pieve dedicata s. 
emiliano

si 18 X 9,30 mt restauro con scavi Presso sito 
romano.

Xii 1145

lo meleti nUcleo UrBano lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata ss. 
Quirico e giuditta

no ricognizioni abbandonata 
fine XV secolo.

Xii 1146

Bg calcio Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebatico calci, 1202 Pieve no 18 X 9,30 mt topografia Ubicazione 
dubitativa. 

Xii 1148

cr corte frati Pie fraZione PieVe 
grUmone

arcHeologia Plebes de grimono Pieve isolata con 
edilizia spinapesce

no 21 X 11 mt. sterri 2009. Ubicata. X*Xi* Xii 1149

Pc cortemaggiore fraZione 
s.martino in 
olZa

scHeda am XXXX,2013, 
293 

Pieve si ricognizioni ristrutturazione 
Xii secolo.

X*Xi* Xii 1155

cr PoZZaglio camPo s. 
cristoforo o 
della cHiesa

n.s.a.l. 1986, 69 Plebatico loco Pozalis Pieve si scavi anni ‘90 Presso sito 
romano.

Xii ante 1159
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Bs iseo Pin nUcleo UrBano n.s.a.l.1982, 84-85. 
n.s.a.l.198-1989, 97-100. 
n.s.a.l. 2005,62-64.

in loco iseo, 1066 Pieve dedicata s. 
andrea

si 53 X 23 mt restauro con scavi 
1984-1988

Parrocchiale. Xi*Xii  

Bs manerBa del 
garda

Pie isolata arcHeologia Pieve Vecchia Pieve dedicata s. 
maria di tenesi

si 6040 scavi 1983 sovrapposta sito 
romano.

Xi*Xii  

Bs lonato Pie isolata alZati Pieve dedicata s. 
Zeno 

no 6040 restauro ampliamento 
Xii secolo.

Xi*Xii ante 1339

Bs gHedi Pie nUcleo UrBano n.s.a.l. 2001, 123-127. gide, gede,981 giede, Xi 
secolo

Pieve si 6040 scavi 2001 sud 
parrocchiale.

Xi*Xii* Xiii  

Bs Visano Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale Pieve no 22 X 11 mt. ricognizioni Ubicazione 
dubitativa con 
parrocchiale. 

Xi*Xii*Xiii 1275

lo casalPUsterlengo contrada dei 
morti 

toPonomastica, 
toPografia, 
arcHeologia.

casale gausarii Pieve dedicata 
s. martino con 
cimitero

si sterri edicola-ossario. Xi*Xii*Xiii  ante 1261

mi segrate nUcleo UrBano alZati Plebis sancti stephani 
segratensis

Pieve dedicata s. 
stefano

no ricognizioni Parrocchiale. Xi*Xii

mn caVriana Pine nUcleo UrBano cassanelli,PiVa, 
2011,280-82. 

capriana Pieve dedicata s. 
maria con uso 
edilizia spinapesce

no 26 X 11 mt. restauro Ubicata. Xi*Xii 1110

cr casal BUttano PiW nUcleo UrBano catasto 
teresiano,1723.

Plebs casalis Butani Pieve entro castro no 18 X 9,30 mt ricognizioni Parrocchiale. Xii 1121

Pr fidenZa PiW nUcleo UrBano arcHeologia Pieve dedicata s. 
donino

si restauro con scavi duomo. Xii Post 1117

cr soncino Pie s. maria alZati Plebes sancte marie de 
sonzino

Pieve entro castro no 18 X 9,30 mt restauro Parrocchiale. Xii 1124

Pc riVergaro fraZione PieVe 
dUgliara

BiBliografia generale duliaria, 877 Pieve dedicata s. 
Pietro

no ricognizioni Parrocchiale. Xii 1128

Bs monticHiari Pie colle san 
PancraZio

n.s.a.l. 1986, 177. n.s.a.l. 
1988-89, 212-213.

Pieve dedicata a san 
Pancrazio

si 18 X 9,30 mt scavi 1986 - 1988-
89.

cantiere della 
struttura attuale 
entro 1132

Xii 1132

Pc PontenUre Pie nUcleo UrBano alZati sostituisce pieve albiano. 
Uso edilizia spinapesce in 
ciottoli.

Pieve dedicata s. 
Pietro apostolo 

no 18 X 9,30 mt ricognizioni Ubicata. Xii 1138

mn BoZZolo Pie nUcleo UrBano toPografia Plebs de Bozollo Pieve no 18 X 9,30 mt ricognizioni scomparsa. Xii 1145

Bs PadengHe Pin isolata arcHeologia Patengulis, Xi secolo Pieve dedicata s. 
emiliano

si 18 X 9,30 mt restauro con scavi Presso sito 
romano.

Xii 1145

lo meleti nUcleo UrBano lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata ss. 
Quirico e giuditta

no ricognizioni abbandonata 
fine XV secolo.

Xii 1146

Bg calcio Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebatico calci, 1202 Pieve no 18 X 9,30 mt topografia Ubicazione 
dubitativa. 

Xii 1148

cr corte frati Pie fraZione PieVe 
grUmone

arcHeologia Plebes de grimono Pieve isolata con 
edilizia spinapesce

no 21 X 11 mt. sterri 2009. Ubicata. X*Xi* Xii 1149

Pc cortemaggiore fraZione 
s.martino in 
olZa

scHeda am XXXX,2013, 
293 

Pieve si ricognizioni ristrutturazione 
Xii secolo.

X*Xi* Xii 1155

cr PoZZaglio camPo s. 
cristoforo o 
della cHiesa

n.s.a.l. 1986, 69 Plebatico loco Pozalis Pieve si scavi anni ‘90 Presso sito 
romano.

Xii ante 1159
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lo PieVe fissiraga ParroccHiale lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

overgnaga, 1159 fuxiraga 
1211

Pieve che sostituisce 
la più antica pieve 
di orgnaga.

no ricognizioni Permane 
toponimo in 
cascinale a nord.

Xii* Xiii 1159* 1211

cr PieVe olmi Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebs sancti Yminiani Pieve dedicata s. 
giminiano

no 5690 ricognizioni scomparsa. Xii 1168

cr doVera Pie fraZione 
Postino 

BiBliografia generale Pieve dedicata ss. 
nabore e felice 

no 6660 topografia scomparsa. Xii 1168

Bs carPenedolo fraZione taglie, 
s.maria in 
carPino

BiBliografia generale Pieve dedicata s. 
maria

si 18 X 9,30 mt ricognizioni sovrapposta sito 
romano e alto 
medievale (?)

Xii (?)

mn canneto oglio Pie s. maria in 
BoZZolano

arcHeologia canedum, 990 Pieve dedicata s. 
maria

si 6660 sterri sovrapposta sito 
romano.

Xii (?)  

mi s. giUliano 
milanese

nUcleo UrBano alZati Pieve no ricognizioni Ubicazione 
dubitativa con 
s. gregorio.

Xii

cr scandolara riPa 
oglio

Pie PieVe fiammena toPonomastica Plebi scandolarie Pieve no 6660 ricognizioni Ubicazione con 
toponimo.

Xii*Xiii 1171

cr PiZZigHet tone Pin conserio 
(scomParso)

toPonomastica Plebes conserio Pieve no ristrutt. ricognizioni scomparsa. Xii 1183

Bs PonteVico Pin ss.tomaso e 
andrea

astegiano, 1, 158 Pontis vici Pieve entro castro no ristrutt. ricognizioni Ubicazione 
topografica.

Xii 1184

Pc s.Pietro in cerro Pis fraZione 
Polignano 

BiBliografia generale Paulignano Pieve dedicata s. 
donato

no ristrutt. ricognizioni Ubicazione 
dubitativa. 

X*Xii 1185

Bs desenZano fraZione 
riVoltella, 
Presso cimitero 

BiBliografia generale Pieve dedicata s. 
Zeno

Ubicazione 
topografica.

 

Bs seniga Pie fraZione 
comella

arcHeologia caput mellae Pieve oggi isolata si 28 X 9,7 mt. restauro sovrapposta sito 
romano. 

Xii* Xiii Post 1200

Bg seriate BiBliografia generale Pieve no ricognizioni Post 1200

cr formigara PiW nUcleo UrBano astegiano,i, 204.  curtis formigariae Pieve no 24 X 11 mt. 
ristrutturato.

ricognizioni Parrocchiale. Xiii* XiV 1202* 1337

mi PieVe emanUele nUcleo UrBano alZati Pieve di leucate Pieve dedicata 
s. alessandro. 
Pertinenza anche su 
locate triulzi

no ricognizioni elementi 
romanici (?)

cr Piadena nUcleo UrBano arcHeologia Plebs Platine Pieve si scavo inedito ovest 
parrocchiale.

Xii*Xiii ante 1210

Bs QUinZano oglio cimitero cassanelli, PiVa, 
2011,236-38. 

Plebs de Quinciano Pieve no ricognizioni elementi 
romanici.

Xii*Xiii Primi ‘ 200

Pr colorno isolata BiBliografia generale Plebs colurni Pieve dedicata s. 
stefano

no ricognizioni Ubicata. Xii*Xiii 1230

lo camairago lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata ss. 
cosma e damiano 

cessata XiV 
secolo

Xiii 1237

Pc PodenZano nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebes Potentiani Pieve dedicata s. 
germano

no ricognizioni Ubicata in 
cimitero della 
parrocchiale.

Xiii 1238

mn riVarolo 
mantoVano

QUartiere della 
PieVe

toPonomastica Plebs de rivarolo de foris Pieve entro castro no topografia Ubicazione 
topografica.

Xiii 1247
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lo PieVe fissiraga ParroccHiale lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

overgnaga, 1159 fuxiraga 
1211

Pieve che sostituisce 
la più antica pieve 
di orgnaga.

no ricognizioni Permane 
toponimo in 
cascinale a nord.

Xii* Xiii 1159* 1211

cr PieVe olmi Pie nUcleo UrBano BiBliografia generale Plebs sancti Yminiani Pieve dedicata s. 
giminiano

no 5690 ricognizioni scomparsa. Xii 1168

cr doVera Pie fraZione 
Postino 

BiBliografia generale Pieve dedicata ss. 
nabore e felice 

no 6660 topografia scomparsa. Xii 1168

Bs carPenedolo fraZione taglie, 
s.maria in 
carPino

BiBliografia generale Pieve dedicata s. 
maria

si 18 X 9,30 mt ricognizioni sovrapposta sito 
romano e alto 
medievale (?)

Xii (?)

mn canneto oglio Pie s. maria in 
BoZZolano

arcHeologia canedum, 990 Pieve dedicata s. 
maria

si 6660 sterri sovrapposta sito 
romano.

Xii (?)  

mi s. giUliano 
milanese

nUcleo UrBano alZati Pieve no ricognizioni Ubicazione 
dubitativa con 
s. gregorio.

Xii

cr scandolara riPa 
oglio

Pie PieVe fiammena toPonomastica Plebi scandolarie Pieve no 6660 ricognizioni Ubicazione con 
toponimo.

Xii*Xiii 1171

cr PiZZigHet tone Pin conserio 
(scomParso)

toPonomastica Plebes conserio Pieve no ristrutt. ricognizioni scomparsa. Xii 1183

Bs PonteVico Pin ss.tomaso e 
andrea

astegiano, 1, 158 Pontis vici Pieve entro castro no ristrutt. ricognizioni Ubicazione 
topografica.

Xii 1184

Pc s.Pietro in cerro Pis fraZione 
Polignano 

BiBliografia generale Paulignano Pieve dedicata s. 
donato

no ristrutt. ricognizioni Ubicazione 
dubitativa. 

X*Xii 1185

Bs desenZano fraZione 
riVoltella, 
Presso cimitero 

BiBliografia generale Pieve dedicata s. 
Zeno

Ubicazione 
topografica.

 

Bs seniga Pie fraZione 
comella

arcHeologia caput mellae Pieve oggi isolata si 28 X 9,7 mt. restauro sovrapposta sito 
romano. 

Xii* Xiii Post 1200

Bg seriate BiBliografia generale Pieve no ricognizioni Post 1200

cr formigara PiW nUcleo UrBano astegiano,i, 204.  curtis formigariae Pieve no 24 X 11 mt. 
ristrutturato.

ricognizioni Parrocchiale. Xiii* XiV 1202* 1337

mi PieVe emanUele nUcleo UrBano alZati Pieve di leucate Pieve dedicata 
s. alessandro. 
Pertinenza anche su 
locate triulzi

no ricognizioni elementi 
romanici (?)

cr Piadena nUcleo UrBano arcHeologia Plebs Platine Pieve si scavo inedito ovest 
parrocchiale.

Xii*Xiii ante 1210

Bs QUinZano oglio cimitero cassanelli, PiVa, 
2011,236-38. 
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romanici.
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no ricognizioni Ubicata. Xii*Xiii 1230
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cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata ss. 
cosma e damiano 

cessata XiV 
secolo

Xiii 1237
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no ricognizioni Ubicata in 
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parrocchiale.

Xiii 1238

mn riVarolo 
mantoVano

QUartiere della 
PieVe

toPonomastica Plebs de rivarolo de foris Pieve entro castro no topografia Ubicazione 
topografica.

Xiii 1247
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PR. COMUNE AREA LOCALITA’
 BIBLIOGRAFIA O  

STRUMENTI D’USO
NOME STORICO  CONTESTO REPERTI MQ SITO NAMNESI NOTE SECOLO

CITAZIONE 
ANNO 

lo s. Zenone lamBro fraZione s. maria 
in Prato 

lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

s. Zenone Pieve dedicata 
s.Zenone.

no topografia Ubicazione 
dubitativa. 

Xiii ante 1261

lo BremBio lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata 
natività B.V.

no cessata XiV 
secolo

Xiii ante 1261

PV orio litta lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata s. 
giovanni Battista

cessata XV 
secolo

Xiii ante 1261

lo s. fiorano cimitero lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata 
s maria e s. 
elisabetta

ricognizioni cessata XV 
secolo

Xiii ante 1261

lo caVenago lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata s. 
Pietro

no cessata inizio 
XV secolo

Xii*Xiii ante 1261

Pc Vernasca nUcleo UrBano BiBliografia generale Pieve dedicata s. 
colombano

no ricognizioni Ubicazione 
topografica.

Xiii Post 1260

Bs lUmeZZane QUartiere della 
PieVe

toPonomastica s. giovanni Battista Pieve si scavi non precisati sovrapposta sito 
romano. 

XiV ante 1300

mn gUidiZZolo nUcleo UrBano toPonomastica, 
arcHeologia

Pieve dedicata ss. 
Pietro e Paolo

si sterri 1970 elementi 
romanici in 
parrocchiale.

XiV

cr casal morano isolata scHeda aPm 16, 2012, 205 ecclesia s. stefani Pieve dedicata 
s. stefano poi 
lazzaretto (?)

si sterri 1998 sovrapposta 
sito romano. 
identificata con 
oratorio.

XiV ante 1335

Pc Vernasca Vigoleno, s. 
giorgio

toPonomastica Pieve entro castro no ricognizioni ampliamento 
Xii secolo.

Xiii* XiV 1346

mi melZo nUcleo UrBano lomBardia Beni 
cUltUrali sito WeB 
regione lomBardia 

Pieve dedicata 
ss. alessandro e 
margherita 

no istituzione tarda. esempio di 
ridefinizione 
amministrativa 
nel milanese

XVi 1576
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PR COMUNE LOCALITA’ BIBLIOGRAFIA- NOTIZIE-FONTI NOME STORICO INDAGINI TIPOLOGIA LETTURA MQ. SITO SECOLO ANNUM

cr cingia de Botti Vidiceto catasto teresiano 1723. Vedecetolum ricognizioni 2014 cascina castello Buona 3980 Xi 1009

cr scandolara 
raVara 

cHiesa VeccHia sami,iV,212. scandolaria ricognizioni 1998,2014  “castellazzo” discreta scomparso X*Xi* Xii 909*1009* 1124

cr grUmello 
cremonese

Zanengo, s.materno settia,216,297. catasto teresiano 
1723.

sancti materni seu 
ioanningo.

saggio stratigrafico Ubicazione topografica castro. Buona 18040 Xi ante 1010*1022

cr grUmello 
cremonese

Zanengo, corte 
castello

sami,i,225. scheda am 
XXii,1995,382. 

castro novo. saggio stratigrafico cascina castello dubbia 3520 Xi post 1010

cr castel leone corte madama settia,106,221,224,269. catasto 
teresiano 1723.

montecollere. ricognizioni 2015 cascina castello con sepolture in 
laterizi

discreta 3300 Xi*Xiii 1010*1228

cr casal BUttano Polengo, nUcleo 
UrBano

astegiano,i,46:vendita. catasto 
teresiano 1723.

curte Paulingo. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castro. dubbia 4160 Xi 1010

cr Pescarolo Via rocca astegiano,i,46,278: concessione. 
catasto teresiano1723.

castro Piscariolo,1010. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castro e 
borgo. 

Buona 28610 Xi* Xiii 1010*1249

cr casal maggiore nUcleo UrBano astegiano,i,50: concessione. castro casalemaiore ricognizioni 2013. Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi 1012

cr ostiano torricella storico. Plebs s. andree. ricognizioni 2013. torre ed oratorio dubbia scomparso Xi 1014

cr caPPella 
cantone

oscasale settia,221,223,280. Urso casale,986. loco 
Ursoni,1019

ricognizioni 2013. alto topografico con cascinali. dubbia 7900 X*Xi 986*1015* 1022

cr PieVe delmona ParroccHiale catasto teresiano 1723. castri laco e 
delmona,1017.

ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro discreta 19520 Xi*Xii 1017*1133

cr Paderno 
PoncHielli

acQUalUnga 
Badona

falconi 1979, i,348: donazione. 
catasto teresiano 1723.

infra castro 
aqualonga,1019.

ricognizioni 1992,2014 Profilo castro discreta 5290 Xi*XV 1019*1439

cr aZZanello nUcleo UrBano astegiano,i,54:donazione. 
settia,343.

azzanelli,1019. 
acianello,1052.

ricognizioni 2014 cascina castello discreta 11890 Xi*Xii 1019*1052*1111* 
1187

Bg moZZanica Via castello, Via 
mUra

astegiano,i, 53:permuta castrum muzanicae topografia 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 7900 Xi*XV 1019

cr caPPella 
Picenardi 

VigHiZZolo, nUcleo 
UrBano

catasto teresiano 1723. Vicociolo,1022, 
Vichociolo,1085.

ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castro Buona 5280 Xi 1022* 1085

cr castel leone corte Bressanoro settia,221,223,251,300,330. curte de Brixianorum. topografia 2014. Ubicazione topografica castro. Buona 7900 Xi*Xii *XV 1022*1188* 1470

cr grontardo ParroccHiale settia,.221,224,297. catasto 
teresiano 1723.

castrum antiquum, curte 
gruntardi 

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castro. Buona 590 Xi 1023

cr geniVolta nUcleo UrBano catasto teresiano 1723. castro novo de 
Zuvenalta,1026. 

ricognizioni 2014 due proposte: 1)cascina castello 2)
fondo sub circolare

dubbia 7540 X*Xi* Xii 993*998* 1026* 
1197

cr montodine loc.castello, loc.
collina

falconi 1979,i,452:lascito. 
settia,217.

monte odano. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castro. discreta Xi 1023*1041

lo maleo loc.castello, falconi1984,ii,19: protezione 
imperiale 

malleum,998, castrum 
, 1043. 

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castro. dubbia 1330 X* Xi 998*1022* 1043

lo codogno nUcleo UrBano settia,203:”siepi intorno al 
castello…”.

loco codonio topografia 2015 Profilo urbanistico castro dubbia 12100 Xi* Xii 997* 1044*1233

cr agnadello nUcleo UrBano astegiano,i,72:conferma. castrum agnanellum. topografia 2014. Ubicazione topografica castro. discreta 27000 Xi*Xii 1040* 1047* 1186

Pc VigolZone BiccHignano artoccHini,440. castel vecchio ricognizioni 1995 castello ricetto con recinto e torri. Buona 6530 Xi 1043

cr riPalta arPina nUcleo UrBano astegiano,i,72,75:vendita 
gHidotti,ricognizioni 2015

rivaltella ricognizioni 2015. Profilo urbanistico castro discreta Xi 1046* 1 057

cr offanengo nUcleo UrBano settia,217,315,340. aufoningo,966, 1074. topografia 2014. Profilo urbanistico castello. dubbia X*Xi 1048*1140*

cr geniVolta montirone sami,i, 222. curte e castro montironi ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro discreta 2220 Xi 1052
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cr ticengo nUcleo UrBano astegiano,i.261:elenco. loco,1054. 
togingum,1228.

topografia 2014. Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi*Xii*Xiii 1054*1170* 1228

Pc castel Vetro nUcleo UrBano artoccHini,685. castrum veterus ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso 1055

cr deroVere ParroccHiale astegiano,i,133:obbligo. catasto 
teresiano 1723. 

durovar,1057. derupere. ricognizioni 2014 alto topografico. discreta 6040 Xi*Xii 1057*1167

cr casal morano Vicolo castello astegiano,i,39,75. catasto 
teresiano 1723. 

casale maurani. ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro discreta 14500 X*Xi 995*1057

cr ricengo s.carlo al castello astegiano,i,80,104,165:vari. 
falconi1988,iV,183:diploma. 

rivircingi,1066. 
rivizingo,1124. 

topografia 2014. Profilo urbanistico castro discreta 26000 iX*Xi*Xii 842*1066* 1124* 
1187 

cr corte frati Via castello camPi,1583. 
gHidotti,ricognizioni 2014.

corte Zeni topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 3310 Xi (?)

cr ricengo Bottaiano, nUcl. 
UrBano (?)

astegiano,i,81: conferma papale. 
falconi1988,iV,183:diploma 
imperiale 

curtis Botariano topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 4560 Xi*Xii 1066*1192

cr VescoVato ParroccHiale catasto teresiano 1723. Vescovado,1069. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 5630 Xi*XiV 1069* 1336

cr motta BalUffi solarolo 
monasterolo

confuso con solarolo Paganino? castri solaroli ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro dubbia 8600 Xi 1075

cr crema omBriano storico. topografia 2014. Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi 1080

cr crema cattedrale astegiano,i,vari. castro creme,1159. topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 35000 Xi*Xii 1084*1159

cr casal BUttano nUcleo UrBano catasto teresiano 1723. casale Butani. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona 19170 Xi 1086

cr salVirola nUcleo UrBano storico. Hero topografia 2013 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi 1097

mn canneto oglio nUcleo UrBano astegiano,i,59:donazione. 
settia,455,463.

canedum,990 ricognizioni 2015 Profilo urbanistico castello, poi 
rocca gonzaga 

dubbia 7,5 X 8 metri Xi(?)*Xii*XiV 1195*1391

mi gorgonZola ParroccHiale-Via 
serBelloni

Plebis gorgonzolensis topografia 2016 Ubicazione topografica castello con 
fossato 

dubbia 6800 Xi-Xii (?)

cr Bordolano Via castello scheda am 2007,93. catasto 
teresiano 1723. 

Brodolano. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 5860 Xii*Xiii* 
XiV

1186*1218* 1337

mn mariana 
mantoVana

nUcleo UrBano storico. castrum mariane topografia 2015 Ubicazione topografica castello, poi 
rocca gonzaga 

Buona 21200 Xii*XV 1111?* 1466

cr PieVe s.giacomo loc. castello falconi1984,ii,111:investitura. 
gHidotti 1996,19. 

Plebe sancti iacobi. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 7520 Xi*Xii* 
Xiii

1034*1113* 
1157*1244

cr Paderno 
PoncHielli

nUcleo UrBano astegiano ,i,99 : “intus castro”. curte Patherni. ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro Buona 13000 Xii 1118

cr cremosano nUcleo UrBano storico. cremosiano ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi*Xii 1120

cr castel gaBBiano Villa griffoni settia,103. curtibus gabiano castri 
gabiani,1123

topografia 2015 torre Buona 8,80 X 9 
metri.

X*Xi* 
Xii*XV

949*1035* 
1066*1123

Pc monticelli 
ongina

s.Pietro in corte, 
cUraVeccHia

sami,Vi,223. ecclesia sancti Petri in 
curtexella.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso Xii 1108*1124

cr PieVe s.giacomo gaZZo, 
ParroccHiale

astegiano,i,108:testimonianza gagio,1126, gazo,1128. ricognizioni 2014 cascina castello Buona 9490 Xii 1126

cr castel Verde marZalengo, casc.
castello

falconi,1979,i,190:possesso. marzalingo. ricognizioni 2013 cascina castello Buona 2950 Xii 1132

lo castel nUoVo 
Bocca adda

nUcleo UrBano astegiano,i,113:vertenza 
settia,300. 

roncarolo,1133 
castellonovo Buca 
abdue,1150. 

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona Xii* Xiii* 
XiV

1133*1139* 1150
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corte Zeni topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 3310 Xi (?)

cr ricengo Bottaiano, nUcl. 
UrBano (?)

astegiano,i,81: conferma papale. 
falconi1988,iV,183:diploma 
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curtis Botariano topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 4560 Xi*Xii 1066*1192

cr VescoVato ParroccHiale catasto teresiano 1723. Vescovado,1069. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 5630 Xi*XiV 1069* 1336

cr motta BalUffi solarolo 
monasterolo

confuso con solarolo Paganino? castri solaroli ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro dubbia 8600 Xi 1075

cr crema omBriano storico. topografia 2014. Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi 1080

cr crema cattedrale astegiano,i,vari. castro creme,1159. topografia 2014. Ubicazione topografica castello. dubbia 35000 Xi*Xii 1084*1159

cr casal BUttano nUcleo UrBano catasto teresiano 1723. casale Butani. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona 19170 Xi 1086

cr salVirola nUcleo UrBano storico. Hero topografia 2013 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi 1097

mn canneto oglio nUcleo UrBano astegiano,i,59:donazione. 
settia,455,463.
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rocca gonzaga 
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mi gorgonZola ParroccHiale-Via 
serBelloni

Plebis gorgonzolensis topografia 2016 Ubicazione topografica castello con 
fossato 

dubbia 6800 Xi-Xii (?)

cr Bordolano Via castello scheda am 2007,93. catasto 
teresiano 1723. 

Brodolano. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 5860 Xii*Xiii* 
XiV

1186*1218* 1337

mn mariana 
mantoVana

nUcleo UrBano storico. castrum mariane topografia 2015 Ubicazione topografica castello, poi 
rocca gonzaga 

Buona 21200 Xii*XV 1111?* 1466

cr PieVe s.giacomo loc. castello falconi1984,ii,111:investitura. 
gHidotti 1996,19. 

Plebe sancti iacobi. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 7520 Xi*Xii* 
Xiii

1034*1113* 
1157*1244

cr Paderno 
PoncHielli

nUcleo UrBano astegiano ,i,99 : “intus castro”. curte Patherni. ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro Buona 13000 Xii 1118

cr cremosano nUcleo UrBano storico. cremosiano ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xi*Xii 1120

cr castel gaBBiano Villa griffoni settia,103. curtibus gabiano castri 
gabiani,1123

topografia 2015 torre Buona 8,80 X 9 
metri.

X*Xi* 
Xii*XV

949*1035* 
1066*1123

Pc monticelli 
ongina

s.Pietro in corte, 
cUraVeccHia

sami,Vi,223. ecclesia sancti Petri in 
curtexella.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso Xii 1108*1124

cr PieVe s.giacomo gaZZo, 
ParroccHiale

astegiano,i,108:testimonianza gagio,1126, gazo,1128. ricognizioni 2014 cascina castello Buona 9490 Xii 1126

cr castel Verde marZalengo, casc.
castello

falconi,1979,i,190:possesso. marzalingo. ricognizioni 2013 cascina castello Buona 2950 Xii 1132

lo castel nUoVo 
Bocca adda

nUcleo UrBano astegiano,i,113:vertenza 
settia,300. 

roncarolo,1133 
castellonovo Buca 
abdue,1150. 

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona Xii* Xiii* 
XiV

1133*1139* 1150
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cr PiZZigHet tone nUcleo UrBano camPi,1583. castelli,s .d.,138-146. Picighitone topografia 2013 torre del guado Buona 9,3 X 9,5 
metri.

Xii 1133

cr sosPiro nUcleo UrBano settia,319,343,423 in spoldo castri sexpilae ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castro dubbia scomparso Xii 1010*1136* 1137

cr roBecco oglio cascina s.martino falconi1984,ii,194,231: 
donazione. 

sancti martini de campo. ricognizioni 2014 monastero difeso. Buona 8890 Xii 1140* 1149

cr castel Verde ossalengo, loc.
castello

astegiano,i,68,87:dono. gauselingo,1038, 
gausalingo,1085.

ricognizioni 2014 cascina castello Buona 7810 Xi*Xii 1038* 1085*1145

cr annicco nUcleo UrBano catasto teresiano 1723. anicho,1518. ricognizioni 1995 Ubicazione topografica castello. Buona 2200 Xii 1148

Pc PodenZano nUcleo UrBano astegiano,i,249:atto. 
artoccHini,466-469.

Pollenzanum, 1225 topografia 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 1700 Xii*Xiii 1152*1242* 1245

cr cremona castello di terra 
amata

astegiano,i,120. camPi,1583. terra mata,1583. ricognizioni 1995 Ubicazione topografica castello. Buona 3170 Xii* XVi 1153

cr s.Bassano s.maria rosario astegiano,i,122:concessione 
catasto teresiano 1723. 

sancti Bassiani, sancto 
Bassiano.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona 1890 Xii 1116*1157

lo caVacUrta ParroccHiale storico. ricognizioni 2015 alto topografico Buona 4290 Xii* Xiii 1157

cr Pessina s.antonio anniata camPi,1583. s. antonio anniata,1583. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso Xii* XiV 1163*1330

cr castel Verde cascina cantarane storico. rocca mairana ricognizioni 2014 fondo agricolo “la camirana”. dubbia scomparso Xii 1162*1172

cr cremona s.felice astegiano,i,133:giudizio. 
astegiano,i,.165:privilegio. 

castrum s.felicis, curtem 
que dicitur de sancto 
felice

ricognizioni 2013 appezzamento. dubbia scomparso Xii 1167

cr cremona Via Baldesio Voltini 2006,59-129. murature 2015 torre civica Buona 5,5 X 5,4 
metri.

Xii ante 1177

cr castelleone torre isso storico. castrum manfredi,1186 ricognizioni 2014 Borgo franco di castelmanfredi Buona scomparso Xii 1182*1186

cr torre Picenardi PoZZo BaronZio astegiano,i,108: testimone 
astegiano,i,215:elenco. 

Peteus Baroncii. ricognizioni 2014 due castelli: 1)Via foscolo 2)
castelpersegano. 

Buona  Xii* Xiii 1132*1185* 1215

cr PoZZaglio castelnUoVo 
gHerardi

settia,423. curte 1159, 
castrinovi,1221. 

ricognizioni 2014 appezzamento. molto 
dubbia

5890 Xii* Xiii 1159*1221

cr ticengo nUcleo UrBano storico. ricognizioni 2014 Borgo franco. dubbia Xii 1170

Pr fidenZa nUcleo UrBano storico. castrum burgi s. 
domnini

murature 2015 Ubicazione topografica castello. dubbia Xii*Xiii* 1178

lo castel nUoVo 
Bocca adda

nUcleo UrBano settia,300. rocha castrinovi, veteri 
castro destructo,1229

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona Xiii* XiV 1133*1185* 
1229*1314

mn marcaria PiaZZa castello settia,222,465. castro macharee topografia 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 3980 Xii 1188

cr trigolo ParroccHiale settia,392,397,434. trigulo,919 trigolo,1190 topografia 2014. Ubicazione topografica castello. discreta 20200 X*Xii* XiV 919*1190* 1333

cr roBecco oglio Villa Barni falconi1988,iV,148,335:patto. 
catasto teresiano1723. 

rebecchi1191, 
robeccho,1298.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. dubbia 10390 Xii*Xiii 1191*1298 

cr castel leone torre isso astegiano,i,172: settia,300. castrileonis,1188. murature 2015 torre Buona 9,80 X 9,90 
metri.

Xii ante 1188

cr isola doVarese PiaZZa matteotti, 
lato est

catasto teresiano 1723. s. maria in isola,1019. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 21090 X*Xii 1019*1191* 1226

Bs PonteVico PieVe s.andrea castri veteris 
Pontivici,1210

ricognizioni 2015 Profilo urbanistico castello. discreta Xii 1184*1210

cr gaBBioneta 
BinanUoVa

BinanUoVa, 
castello

astegiano,i,183:concessione 
catasto teresiano 1723.

castri noviter ad Binam 
novam

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 7850 Xii 1192

cr cremona corso gariBaldi storico. murature 2015 torre torresini discreta Xii basso medioevo 
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lo caVacUrta ParroccHiale storico. ricognizioni 2015 alto topografico Buona 4290 Xii* Xiii 1157

cr Pessina s.antonio anniata camPi,1583. s. antonio anniata,1583. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso Xii* XiV 1163*1330
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metri.

Xii ante 1177
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cr torre Picenardi PoZZo BaronZio astegiano,i,108: testimone 
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cr roBecco oglio Villa Barni falconi1988,iV,148,335:patto. 
catasto teresiano1723. 
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Xii ante 1188

cr isola doVarese PiaZZa matteotti, 
lato est

catasto teresiano 1723. s. maria in isola,1019. ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. discreta 21090 X*Xii 1019*1191* 1226

Bs PonteVico PieVe s.andrea castri veteris 
Pontivici,1210
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BinanUoVa

BinanUoVa, 
castello
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castri noviter ad Binam 
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cr scandolara riPa 
oglio

nUcleo UrBano astegiano,i,147:investitura. 
campi 1583 catasto teresiano 1723. 

scandolarie de ripa olii. 
Plebi scandolarie

ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 6600 Xii* XVi 1176*1192* 
1256*1518

cr annicco BarZaniga sami,i,225 scheda aPm 2012,205. Barseniga,1518. ricognizioni 1995 dosso castello. Buona 3520 Xiii 1202

cr sPinadesco nUcleo UrBano storico. spinadesco,1206. ricognizioni 2014 cascina castello con parrocchiale e 
corte mulino 

discreta Xiii 1206*1298

Bs PonteVico rocca storico. ricognizioni 2015 Ubicazione topografica rocca. Buona 23850 Xiii 1208*1237

cr castel Verde s.martino Beliseto camPi,1583. catasto teresiano 1723. castellare,1204 
fortilitium1451.

ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castello. Buona 2640 Xiii* XV 1204*1451

Pc corte maggiore cHiaVenna landi, 
torrione landi

artoccHini,686. castro clavenae, ricognizioni 2014 dimora signorile Buona 5,4X6 metri Xiii* XV 1209*1212

cr ca andrea casanoVa offredi astegiano,i,218:decime curte casanovae. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 20440 iX*Xii* 
Xiii

1136*1211

cr cremona Via tedaldi fores camPi,1583a. murature 2015 torre discreta scomparso. Xiii? ante 1583

cr annicco grontorto, 
ParroccHiale

sami,i,225. grontorto,1518. ricognizioni 1995 dosso castello. Buona 5240 Xiii 1217

cr corte cortesi nUcleo UrBano, 
cortenUoVa

settia,343. castrum……… curtisiis ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. Buona 6680 Xiii 1217

Pc castel s.gioVanni nUcleo UrBano settia,319(?) 
artoccHini,72-79.

castrum s. Johannis topografia 2015 Profilo urbanistico di castro e borgo. dubbia 130300 (?) Xii* Xiii 1118*1234

cr Pessina 
cremonese

Villarocca cascina 
rocca

settia,479 curte rupta. roca. ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castello. Buona 3230(?) Xiii 1256* 1257

cr Pessina 
cremonese

Villarocca Via 
esterna rocca 

settia,479. costae ripae olii… ricognizioni 2014 Profilo urbanistico castello. Buona 6660(?) Xiii 1256* 1257

cr castel Verde castelnUoVo ZaPPa astegiano,i,306:testamento. castri novi coradi. ricognizioni 2014 cascina castello. Buona 2590 Xiii* XiV 1259* 1385

Bs seniga Via castello astegiano,i,315:resoconto. seniga ricognizioni 2015 Ubicazione topografica castello. Buona 6080 Xii* Xiii 1261

cr s.Bassano scUole elementari storico. castro sancti Baxiani. ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello-
rocca. 

dubbia scomparso. Xiii 1262

cr cicognolo camPo BoscHina astegiano,i,46:testimone. 
astegiano,i,325:vendita. 

caliano, “casamentia” e 
“caminatam” 

ricognizioni 2013 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso. X*Xiii 995*1264

cr s.gioVanni in 
croce

s.ZaVedro camPi,1583. storico. s. Zavedro, Palvareto, ricognizioni 1995 Ubicazione topografica castello. dubbia scomparso. Xi*Xiii* 
XiV

1022* 1264*1341

cr Pessina 
cremonese

stilo mariani Via 
castello

astegiano,i,330:investitura. stigii,stigium, 1264 ricognizioni 2013 Profilo urbanistico castello e fossato. Buona 7240 Xiii 1264

cr stagno 
lomBardo

lago scUro castelli,s. d.,151. laco scuro,988 turrim 
laci scuri 

ricognizioni 2013 torre a difesa pieve dubbia 14 X 8 metri. X*Xiii*XVi 988*1270* 1583

cr cremona Via lomBardini Voltini 2006,59-129. murature 2015 torre. Buona 7 X 6,3 metri. Xiii entro 1275

Pc monticelli 
ongina

ParroccHiale astegiano,i,95,: investitura. 
maggi,artoccHini,650.

castrum montexelli,966 ricognizioni 2013 chiesa. discreta 2970 X*Xiii* 
XiV

 966*1299* 1307

cr castel didone nUcleo UrBano storico. castrum didonis, castello 
didoni.

ricognizioni 2014 alto topografico “el mot” dubbia scomparso. Xi* XiV 1010*1309

cr sPino adda ParroccHiale storico. topografia 2014. Ubicazione topografica castello. Buona scomparso. Xi (?)*XiV

cr ostiano Villa gonZaga camPi,1583. castelli,s. d.,135. ostiano,1175. Burgus 
Ustiani,1326.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona 7800 XV entro 1519

Bg PUmenengo nUcleo UrBano storico. topografia 2014. castello visconteo poi dimora 
signorile.

Buona 2260 1366
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didoni.

ricognizioni 2014 alto topografico “el mot” dubbia scomparso. Xi* XiV 1010*1309

cr sPino adda ParroccHiale storico. topografia 2014. Ubicazione topografica castello. Buona scomparso. Xi (?)*XiV

cr ostiano Villa gonZaga camPi,1583. castelli,s. d.,135. ostiano,1175. Burgus 
Ustiani,1326.

ricognizioni 2014 Ubicazione topografica castello. Buona 7800 XV entro 1519

Bg PUmenengo nUcleo UrBano storico. topografia 2014. castello visconteo poi dimora 
signorile.

Buona 2260 1366
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cr cremona PiaZZa castello camPi,1583a. settia,vari. 
castelli,senza data. 

s. croce. topografia 2013. Ubicazione topografica castello. Buona scomparso. XiV 1370

Pc carPaneto Badagnano artoccHini,678. casel di Badagnano,1829 ricognizioni 1995 torre. discreta 11 X 8,6 
metri.

XiV 1383

mi trUcaZZano corneliano Plebis cornelianis topografia 2016 castello visconteo poi dimora 
signorile.

discreta 2120 XiV 1385

cr torricella del 
PiZZo

nUcleo UrBano astegiano,i,398:contratto. 
castelli,s. d.,182.

torrexella?,1171. ricognizioni 2013 torre. discreta 7 X 7,3 metri. Xii*XV 1171*1390

Bs gHedi nUcleo UrBano n.s.a.l. 1999-2000, 123-127 gide,gade topografia 2014. Profilo urbanistico castello. discreta 21380 XiV basso medioevo 

Pr. BUsseto nUcleo UrBano storico. ricognizioni 2015 Ubicazione topografica castello e 
borgo. 

discreta 60870 circa Xi*Xiii basso medioevo 

Pc s.Pietro in cerro Polignano, 
ParroccHiale

artoccHini,724. Paulignano, fine X sec. ricognizioni 1995 Profilo urbanistico castello. dubbia scomparso. X*Xii* XiV 1185*1307

lo castiglione 
adda

castello 
PallaVicino-
serBelloni

storico. ricognizioni 1995 Profilo urbanistico castello. Buona 24300 X*Xii* XVi 1295*1551

Bs QUinZano oglio nUcleo UrBano astegiano,i,392:inventario. Quinzanum,1297 ricognizioni 2014 
topografia 2015

Ubicazione topografica castello. Buona 24000 X*Xi* Xiii 1297

Pc cadeo nUcleo UrBano artoccHini,677. ricetum casedei,1307 ricognizioni 2015 torre dubbia 1307

lo graffignana nUcleo UrBano ricognizioni 2015 castello tardo medievale discreta XiV post 1395

Pc s.Pietro in cerro torri di soPra artoccHini,608. camPi,1583. fontanazza ricognizioni 2014 complesso fortificato. discreta 12 X 12 metri. XiV ante 1558

lo macca storna nUcleo UrBano camPi,1583. machastorna,1583 ricognizioni 2014 dimora signorile. Buona 3710 XV ante 1583

Pc monticelli 
ongina

nUcleo UrBano artoccHini,650. monticelorum de 
Unginis,1412.

ricognizioni 2014 dimora signorile. Buona 1980 XV 1401

cr castel Verde Breda BUgni catasto teresiano 1723. Breda de trechi,1583. ricognizioni 2013 dimora signorile. Buona 2110 Xiii* XiV* 
XV 

1202*1338* 1424 

cr formigara Vicolo castello astegiano,i,204:investitura curtis formigariae ricognizioni 2015 Profilo urbanistico castello. dubbia scomparso. Xiii* XV 1202* primi XV

cr cicognolo dosso PallaVicino catasto teresiano 1723. . caliano,1264 ricognizioni 2013 fondazioni a scarpa. Buona 12620 XV tardo medioevo

Pc VillanoVa arda cignano, loc.Badia scheda aPm 2010,195. cignano,1829 topografia 2013 monastero difeso. Buona 3060 XV tardo medioevo

cr casal BUttano s.Vito falconi,1988,iV,263:vendita. sancti Viti,1193. san 
Vito,1583. 

ricognizioni 2013 cascina castello. Buona 1520 XVi post medioevo

lo camairago castello Borromeo storico. camariaco ricognizioni 2015 castello basso medievale poi dimora 
signorile.

Buona 4320 Xii 1440

Bs coccaglio nUcleo UrBano n.s.a.l.1998, 149-150. cocagium topografia 2013 castello ricetto. discreta 8970 XV*XVi 1483

slo cristoglie nUcleo UrBano notiziario archeologia medievale, 72, 
2001

ricognizioni 1999 confronto. castello ricetto a 
protezione chiesa romanica

discreta 627 XVi

cr crema Porta serio castelli,s. d.,187-192. ricognizioni 1995 “ mura venete”. Buona XV* XVi 1488* 1509

cr cremona Via PiaVe camPi,1583a. castello s. croce ricognizioni 1995 torrione. Buona diametro 18 
metri. 

XVi 1520

cr cremona Via montello 1f scheda am.XXV,1998,167. saggio stratigrafico. mura. Buona 100 XVi* XVii XVi 

cr cremona Via cadore 57-63 scheda am.XXVi,1999,24 saggio stratigrafico. mura (nei pressi delle) Buona 800 XVi* XVii XVi 

cr cremona Via dante relazione di scavo. saggio stratigrafico. mura. (esterno le) discreta 300 XVi

mn BoZZolo nUcleo UrBano sU 
terraZZo flUViale

settia,103 castrum Vauxiolo,949. topografia 2013 mura. discreta 900 metri. X* XVi 949*1587
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La migliore leggibilità del dipinto, grazie all’intervento di restauro, permette di 
individuare nuovi elementi artistici e iconografici e di anticipare la datazione del 
culto lauretano a Cremona agli anni Venti del Cinquecento.

Una delle peculiarità della chiesa di santa maria maddalena a cremona è il 
fatto di conservare parte dell’originaria decorazione ad affresco, realizzata tra 
la fine del XV e l’inizio del XVi secolo e riportata alla luce nel corso dei lavori 
di consolidamento delle strutture realizzati alla metà degli anni sessanta del 
novecento. in particolare sulla parete sinistra del presbiterio si trovano due 
affreschi la cui iconografia è sempre stata interpretata genericamente come 
l’immagine della madonna col Bambino tra santi, rispettivamente i santi ge-
nesio, sebastiano, rocco e un santo domenicano nell’affresco ascrivibile alla 
fine del XV secolo, e i santi francesco e genesio in quello risalente all’inizio 
del XVi. il restauro di quest’ultimo, da poco ultimato, con la rimozione dello 
scialbo che ricopriva ancora parzialmente l’immagine, consente ora di inter-
pretare correttamente la scena, che si rivela molto più pregnante di quanto 
sembrava in precedenza.1 

l’affresco presenta una grande cornice architettonica dipinta, di gusto 
antiquario, fortemente prospettica, che inquadra la scena sacra vera e pro-
pria come se si trattasse di una finestra aperta nella parete o, meglio, di una 
quinta teatrale, al di là della quale si svolge il fatto sacro. la rimozione dello 
scialbo ha consentito di leggere integralmente la scena e di riportare alla 
luce un delizioso paesaggio, inconsueto nell’ambiente cremonese, al centro 
del quale campeggia la santa casa di loreto rappresentata nella forma più 
tradizionale ovvero come una piccola chiesa, a ricordare che, secondo la pia 
leggenda, già gli apostoli avevano trasformato la casa di nazareth in luogo 
sacro. È posta in cima a un colle a cui stanno salendo soldati e pellegrini, 
mentre sullo sfondo si distende un’ampia marina solcata da una nave. il 

1. il restauro è stato promosso dai consoli e dai volontari cremonesi per il patrimonio cul-
turale del touring club italiano e finanziato dalla fondazione comunitaria della Provincia di 
cremona, dalla Banca di credito Padano e da cadoppi assicurazioni. È stato eseguito dalla 
restauratrice alberta carena con i suoi collaboratori. ringrazio loredana guindani per le 
fotografie che corredano il presente articolo.

Mariella Morandi

Una testimonianza di devozione lauretana a cremona: 
la Madonna con il Bambino e i santi Francesco e Genesio 

della chiesa di santa maria maddalena
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tutto evoca il paesaggio marchigiano circostante al santuario lauretano e la 
miracolosa traversata compiuta dalla casa che, com’è noto, giunse a loreto 
dopo movimentate vicende, portata in volo dagli angeli. al di sopra della 
chiesetta si libra in volo la madonna col Bambino sorretta dagli angeli. l’in-
sieme compone uno dei temi iconografici legati al culto della madonna di 
loreto utilizzati più frequentemente ovvero la scena della visione avuta da 
un eremita, frate Paolo della selva, narrata, insieme alla pia leggenda della 
trasvolata della santa casa, in racconti che, a partire dagli ultimi decenni del 
Quattrocento, contribuirono alla grande diffusione della devozione verso la 
madonna di loreto in tutta italia.2

il risalto dato al delizioso paesaggio, animato da dettagli narrativi quali le 
figurette di soldati e pellegrini tracciate con fare compendiario e la nave che 
solca il mare, è già di per sé motivo di interesse storico-artistico, in quanto 
risulta essere protagonista della scena tanto quanto il gruppo sacro che vi si 
libra sopra, scelta piuttosto inconsuetaem nella pittura cremonese del cin-
quecento. ma il principale motivo di interesse consiste nel fatto che questo 
affresco costituisce probabilmente la più antica testimonianza pittorica giun-
ta fino a noi della venerazione tributata alla madonna di loreto a cremona.

come risulta dagli studi di simona Paglioli, la prima attestazione di questo 
culto in città risale al 1445, quando venne istituito un legato per la costruzio-
ne di un altare e di una cappella intitolati alla madonna di loreto nella chiesa 
di san domenico e fino a questo momento si è pensato che solo alla fine 
del cinquecento con la controriforma esso venisse ampiamente promosso, 
determinando anche la produzione di un certo numero di pale d’altare, fino 
ad arrivare all’episodio devozionale ed artistico più noto, cioè la costruzione 
nel 1624 del santuario della santa casa di loreto in sant’abbondio.3

ora, invece, il ritrovamento dell’esatta iconografia dell’affresco di santa 
maria maddalena consente di capire come esso, in realtà, fosse ben radicato 
già da molto tempo. i caratteri stilistici del dipinto, infatti, inducono a da-
tare l’opera agli anni Venti del cinquecento, in virtù del fatto che il pittore 
dimostra di aver assimilato sia la cultura classicheggiante di ispirazione man-
tegnesca (come dimostrano la testa fortemente volumetrica di san francesco 
e l’uso della cornice architettonica per definire in profondità lo spazio), sia 
l’intensità espressionistica di altobello melone (a cui rimanda il gruppo della 

2. il testo più celebre è la Translatio miracolosa ecclesie Beate Marie Virginis de Loreto redatto da 
Pietro di giorgio tolomei detto il teramano, rettore del santuario di loreto dal 1450 al 1473. 

3. S. Paglioli, Pale d’altare a soggetto lauretano a Cremona nella seconda metà del XVI secolo: 
la Madonna di Loreto di Bernardino Campi, in “strenna dell’adafa”, 2013, n.s., 3 (2013), pp. 
115-129; La riscoperta dell’antico culto lauretano a Cremona: la Madonna Nera di San Girolamo, 
in “strenna dell’adafa”, n.s., 4(2014), pp.117-140.
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fig. 1. Madonna con il bambino e i santi Francesco e Genesio, cremona, chiesa di santa maria 
maddalena.
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madonna con gli angeli). si è quindi indotti a pensare di poter riconoscere 
in essa quell’opera “al tempo presente in qualche chiesa di cremona e oggi 
perduta” a cui, secondo simona Paglioli, Bernardino campi si sarebbe ispi-
rato per la pala di soggetto lauretano oggi conservata all’accademia tadini 
di lovere.4 come nel dipinto di santa maria maddalena, infatti, nella tela 
campesca, diversamente da quanto accade nell’iconografia più diffusa, gli 
angeli non sostengono la santa casa su cui è assisa la Vergine col Bambino, 
bensì il trono di nubi e di luce sul quale ella è posta, così da costituire quasi 
un soggetto a sé rispetto alla scena sottostante. inoltre in entrambi i dipinti 
viene dato ampio spazio al paesaggio marino, come succede in quadri realiz-
zati nell’italia centrale, ad esempio nel Trasporto della Santa Casa di Loreto 
di saturnino gatti ora al metropolitan museum di new York, tavola varia-
mente datata tra la gli ultimi due decenni del Quattrocento ed il primo del 
cinquecento.

in quanto all’occasione che ha generato l’affresco, si può ragionevolmente 
pensare che essa sia legata alla diffusione di una pestilenza. la madonna di 
loreto, infatti, rientra in quel gruppo di santi dalle virtù taumaturgiche che 
venivano invocati particolarmente in occasione di queste epidemie. l’intera 
comunità cremonese era stata posta sotto la sua protezione già prima del 
1469: a tale data infatti risale un inventario dei doni offerti al santuario di lo-
reto dal quale risulta che fra quelli posti davanti all’immagine della madonna 
si trovava anche un modellino d’argento raffigurante la città di cremona 
applicato su una base di legno, il tipico dono offerto alla madonna laureta-
na quando l’intera comunità cittadina, magistrature e popolo, veniva posta 
sotto la sua protezione onde essere preservata dai mali contagiosi. cremona, 
insieme a fermo e preceduta solo da ferrara, fu, infatti, la prima città a dare 
vita a questa consuetudine, che si sarebbe poi ampiamente diffusa.5 

tornando ora all’affresco di santa maria maddalena e all’occasione per 
la quale fu realizzato, bisogna ricordare che cremona, nel corso dei secoli, 
fu colpita più volte dalla peste. in particolare all’inizio del cinquecento il 
morbo fece la sua apparizione ben due volte, nel 1511 e nel 1528. Poiché, 
come s’è visto, i dati stilistici inducono a datare l’affresco agli anni Venti del 
cinquecento, si può pensare che esso sia stato eseguito come un grande ex 
voto per lo scampato pericolo in occasione dell’epidemia del 1528, la cui 
particolare virulenza è documentata da antonio campi:

4. Paglioli, Pale d’altare..., p.124. 
5. “[…] item civitas cremone, ferrarie et firmi de argento posite in tabulis ante figuram 

Virginis marie […]” citato in F. Grimaldi, Nuovi documenti lauretani. Santa Maria Porta del 
Paradiso liberatrice dalla pestilenza, loreto 1987, pp. 8, 60.
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dopo tanti travagli che aveva patito la nostra città, ci assalì nel principio di 
febraro la peste, che per molti mesi incrudelì in modo che nella città (come 
apparve per il conto, che da Prefetti della sanità fu tenuto) mancò più del terzo 
delle persone.6

Un singolo devoto o l’intera comunità parrocchiale (non sono stati reperiti 
documenti al proposito) pensò allora di offrire questa grande testimonianza 
di fede e di devozione nei confronti della madonna di loreto, per invocarne 
la protezione o per ringraziarla dello scampato pericolo. in questo senso può 
essere letto anche il modo con cui san francesco indica la stigmata che ha nel 
costato. È vero che essa costituisce un elemento iconografico tipico di questo 
santo, ma in questo caso il gesto risulta particolarmente icastico e la ferita è 
molto simile ad una piaga ulcerosa come quelle provocate dalla peste.

san francesco, insieme a san genesio, occupa lo spazio al di qua della cor-
nice che inquadra la visione lauretana come un proscenio sul quale entrambi 
poggiano fermamente i piedi. È lo spazio reale, lo spazio dei fedeli, che i santi 
invitano, con un procedimento retorico molto usato nella pittura cinquecen-
tesca, perché si facciano devotamente partecipi della visione miracolosa che 
avviene al di là della cornice. la scelta di san francesco come intermediario 

6. A. Campi, Cremona fedelissima città, cremona 1585, ed.cons. milano 1645, p.151.

fig. 2. Particolare dell’affresco.
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tra il fedele e il divino può essere spiegata – pur senza escludere il caso del san-
to eponimo del committente – col fatto che nel 1520 papa leone X, visto lo 
straordinario aumento del numero dei pellegrini diretti a loreto, equiparò il 
pellegrinaggio compiuto a questo santuario a quello compiuto a gerusalem-
me. la presenza di san francesco nell’affresco può quindi essere interpretata 
come un richiamo alla terrasanta, custodita dai francescani fin dal 1217, 
dove lo stesso francesco si recò nel 1219 per incontrare il sultano d’egitto.

Quanto alla presenza di san genesio come seconda figura d’invito, non mi 
pare che qui si possa riferire alla sua funzione di santo protettore dai terre-
moti, ruolo perfettamente calzante nel caso dell’altro affresco del presbiterio, 
dove affianca la madonna insieme ai santi sebastiano, rocco e Vincenzo 
ferreri, i santi a cui è demandato il compito di proteggere i fedeli dalle cala-
mità della peste e dei fulmini.7 Penso piuttosto che vi figuri semplicemente 
nel ruolo di santo menestrello, incaricato di accompagnare col suono del 
proprio strumento il canto delle litanie lauretane, l’antica preghiera di origine 
medioevale che cominciò ad essere cantata nella santa casa di loreto proprio 
all’inizio del XVi secolo e che venne diffusa ovunque dai pellegrini.

a questo proposito è interessante ricordare che almeno in un’altra occa-
sione l’immagine della madonna di loreto fu affiancata dalla figura di san 
genesio. si tratta del dipinto che costituiva la pala dell’altare di un piccolo 
oratorio, che aveva la stessa forma e dimensione della santa casa lauretana 
e che si trovava annesso alla villa acquistata nel 1738 dal vescovo litta per 
farne la casa di villeggiatura dei seminaristi in quella località del suburbio 
cittadino che avrebbe poi preso il nome di Borgo loreto. il dipinto aveva 
come soggetto la madonna di loreto affiancata da san giovanni Battista, san 
luca evangelista e, appunto, san genesio. il santo, inoltre è ancora associato 
alla Beata Vergine lauretana anche nella dedicazione attuale della chiesa 
parrocchiale, dove un dipinto malossesco raffigurante la Madonna di Loreto 
in gloria con i santi Fermo e Giacinto, che proviene dalla chiesa di san rocco 
a casalmaggiore, mantiene viva la particolare devozione mariana.8

Un’ultima considerazione, resa possibile dalla migliore leggibilità dell’af-
fresco dopo il restauro, riguarda la cornice architettonica che inquadra la 
scena miracolosa. in essa l’ispirazione mantegnesca si è tradotta sia nella 
decorazione a rilievi di gusto antiquario sia, e soprattutto, nella volontà di 
creare l’illusione ottica di una finestra che annulla qualsiasi distanza spaziale 
e temporale fra la realtà e la scena dipinta e che si apre sullo spazio in cui 

7. R. Bertoldi, La storia del martire Genesio il mimo diventato santo, in “Piazza grande”, 21 
novembre 2013, pp. 38-39.

8. M. Morandi, Sorprese d’arte e di storia nella chiesa di Borgo Loreto, in “cremona produce”, 
2010, 1, pp. 15-17.
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l’apparizione della madonna diventa un fatto concreto e attuale. Questa so-
luzione, suggestiva e coinvolgente, verrà successivamente ripresa dai protago-
nisti della grande stagione pittorica cremonese dello stesso secolo, da giulio 
campi nelle storie della vita di sant’agata nella chiesa omonima (1537) a 
camillo Boccaccino nelle scene dipinte nel presbiterio di san sigismondo 
(1540) dove l’effetto teatrale è consapevolmente perseguito. l’affresco di 
santa maria maddalena costituisce, dunque, anche su questo versante un 
precedente, inaugurando quel gusto per l’illusione spaziale creata dall’uso 
di finte architetture che avrebbe poi caratterizzato la grande stagione della 
pittura cremonese fino alla fine del cinquecento.

Referenze fotografice

figg. 1, 2. autorizzazione dell’Ufficio per i Beni ecclesiastici della diocesi di cre-
mona, prot. 235//16 del 7 dicembre 2016.
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L’autore prende in esame la ricca produzione cartografica del XVII secolo, rap-
presentata non solo dalla riedizione delle grandi opere cinquecentesche, ma anche 
dal fiorire, spesso a scopo ‘turistico’, di vedute delle maggiori città, che trova largo 
sostegno nei nuovi metodi di studio del territorio.

Agli inizi del XVII secolo proseguirono e si moltiplicarono le riedizioni delle 
monumentali opere di cartografia a stampa iniziate nella seconda metà del XVI 
secolo:1 in particolare degli atlanti dell’Ortelio (Abraham Ortels), del Merca-
tore (Gerard Kremer) e di Gerard De Jode,2 ma anche delle raccolte di vedute 
di città a scopo ‘turistico’. Per quanto riguarda la cartografia va rilevato come si 
stessero facendo enormi progressi grazie alle nuove scoperte ed ai nuovi metodi 
di calcolo e di rilevazione delle caratteristiche geografiche del territorio. Erano 
alle porte i nuovi grandi atlanti del geografo e cartografo italiano Giovan An-
tonio Magini e di famosi editori olandesi come Jodocus Hondius II, Willem 
e Jan Blaeu o Blaeuw, e Jan Janssonius, per citare i più noti. La maggior parte 
delle raccolte di vedute di città e paesi vennero, invece, riproposte per tutto il 
secolo in modo abbastanza stereotipato. I modelli di rappresentazione del tes-
suto urbano, salvo rare eccezioni, non si discostarono da quelli cinquecenteschi, 
che in Italia avevano avuto i loro prototipi nelle opere del Valesio e del Bertelli. 

L’evoluzione della stampa e del libro, sia dal punto di vista delle tecniche 
editoriali, che dei contenuti, portò tuttavia anche alla esecuzione di incisioni 
e di volumi storico-geografici più raffinati, che proponevano le immagini 
dei luoghi e degli eventi in maniera più puntuale e in parte più aderente alla 
realtà. Le immagini erano spesso finalizzate ad illustrare testi storici e religiosi 
oppure eventi bellici. Per restare alla nostra città basterà ricordare il rilevante 
numero di stampe eseguite per ricordare l’assedio che Cremona subì da parte 
di Francesco I d’Este, duca di Modena, nel 1648, ma anche a quelle che illu-

1. G. Fasani, Cremona: la città e il territorio nelle stampe del Cinquecento, in “Strenna dell’A-
DAFA”, n. s., 5 (2015), pp. 75-123.
2. Gerard De Jode (1509 - 1591), latinizzato Gerardus de Iudaeis, fu un importante incisore e 
stampatore olandese, aspro concorrente dell’Ortelio e del Mercatore. Nel 1578 aveva stampato 
lo Speculum orbis terrarum in collaborazione con Daniel Cellarius. Il figlio Cornelis (1568 - 
1600) ne aveva fatto una riedizione nel 1593 con 106 carte.

Giovanni Fasani

Cremona: la città e il territorio  
nelle stampe del Seicento
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strarono opere religiose come Il trafficante celeste… di Girolamo Balladori, o 
quelle di architettura militare e civile che corredarono i volumi di Alessandro 
e Domenico Capra. A queste vanno aggiunti i frontespizi, le antiporte o i 
semplici fogli devozionali. È dunque nostra intenzione prendere in esame 
e mostrare in questa sede un elenco di quelle stampe del XVII secolo, che 
contengano riferimenti iconografici relativi alla città o al territorio cremonese 
e che possano fornire un punto di partenza per uno studio più approfondito 
della raffigurazione della città nelle stampe del Seicento.

Il territorio di Cremona nelle mappe del Mercatore, 1589 - 1595

Prima di passare a parlare delle stampe del Seicento, ci soffermiamo breve-
mente per osservare una carta cinquecentesca dell’Atlas sive cosmographicae me-
ditationes de fabrica mundi et fabricati figura di Gerhard Kremer, il Mercatore 
(1512 - 1594): Brescia episcopatus / Mediolanum ducatus (fig. 1). Non ne ave-
vamo fatto cenno lo scorso anno parlando delle stampe di interesse cremonese 
del XVI secolo perché ritenevamo esulasse dall’argomento trattato in quanto 
lo stesso atlante non conteneva carte riferite esclusivamente al territorio di 
Cremona. Ci pare tuttavia giusto ricordarla in quanto nella mappa citata il 
territorio cremonese (fig. 1 bis) vi compare in particolare evidenza, delimita-
to con gradazioni di colore diverse e soprattutto con indicazioni geografiche, 
topografiche e idrografiche molto più precise rispetto ai territori circostanti, 
tanto da suggerire l’utilizzo quasi certo da parte del Mercatore dell’Agri cremo-
nensis typus disegnato dal Campi nel 1579 per l’atlante dell’Ortelio. 

Il Mercatore pubblicò due sole raccolte parziali delle sue carte geografiche: 
la prima nel 1585 (Francia, Olanda e Germania), la seconda nel 1589, nella 
quale erano comprese per la prima volta anche le carte dell’Italia. Le carte fe-
cero parte poi nella raccolta cartografica quasi definitiva del 1595 pubblicata 
dal figlio Rumold, nella quale la parte che riguarda l’Italia è preceduta dalla 
dedica originaria al duca e cardinale Ferdinando I Medici firmata Gerardo 
Mercatore e datata 13 marzo1589.3 L’atlante più completo uscì, sempre ad 
opera del figlio Rumold, nel 1598, quattro anni dopo la morte del padre. 
Analogamente a quello dell’Ortelio, ebbe numerose riedizioni, anche mino-
res, ovvero con copie delle stesse carte geografiche, ma di dimensioni ridotte.4

3. Esemplare digitalizzato consultato in http://primo.nlr.ru 
4. Tra le diverse edizioni dell’Atlas minor possiamo ricordare ad esempio quella uscita nel 1606 
ad opera di Iodocus I Hondius, Atlas minor Gerardi Mercatoris a I. Hondio plurimis aeneis ta-
bulis auctus atque illustratus, Amstelodami, excusum in aedibus Iodoci Hondii veneunt etiam apud 
Cornelium Nicolai item apud Ioannem Ianssonnium Arnhemi, o quelle del 1628 e del 1634, 
corrette ed aumentate, pubblicate da Iohannes Ianssonius. Per una esaustiva descrizione si 
rimanda a M. Bonomelli, Atlas minor. Atlanti tascabili dal XVI al XVIII secolo, Milano 2001.
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Fig. 1. Brescia episcopatus / Mediolanum ducatus, incisione, 370 x 475, Mercatore, Atlas, 1595.

Fig. 1 bis. Territorio di Cremona, particolare della carta precedente.
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Le piccole vedute di Cremona dell’Orlandi e del Rosaccio, 1607

Le prime due piccole e modeste incisioni seicentesche di veduta relative a 
Cremona, che qui riportiamo, facevano parte di due fogli estremamente rari, 
datati entrambi 1607. Il primo foglio, secondo il Ghironi, rappresentava la 
tavola XXXI del Theatrum civitatum di Giovanni Orlandi, edito a Roma.5 
La tavola reca in alto il titolo con il nome dell’editore, il luogo e l’anno di 
edizione: Trenta illustrissime città de Italia raccolte da Giovanni Orlandi in 
Roma Anno Domini MDCVII (fig. 2).6 Da notare che tra le città rappresentate 
vi è la quasi totalità (24 su 27) dei centri abitati che all’epoca superavano i 

5. S. Ghironi, Padova - Piante e vedute (1449 - 1865), Padova 1985, tav. 17.
6. Esemplari di questa tavola estremamente rara si trovano alla Bibliothèque Nationale de 
France (OF-TOL-14000085) e alla Biblioteca Federiciana di Fano: si veda A. Mori, G Bof-
fito, Firenze nelle vedute e piante, Firenze 1926, Reprint Roma 1973, p. 54; C. Sinistri, A. e 
M. Fink, Cremona nelle antiche stampe, Cremona 1980, p. 43.

Fig. 2. Giovanni Orlandi, Trenta illustrissime città…, incisione, 670 x 680, 1607.
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ventimila abitanti.7 La piccola veduta assonometrica di Cremona, la prima in 
basso a sinistra (fig. 2 bis), rappresentata peraltro una città del tutto arbitraria, 
deformata per esigenze di impaginazione, priva di qualsiasi riferimento con 
la realtà se non per il vago accenno alle porte, alla piazza del duomo ed al 
perimetro del castello di Santa Croce. 

Secondo il Ghironi, Giovanni Orlandi che nel 1585 era entrato in pos-
sesso delle lastre di Claude Duchet,8 nipote del celebre Antoine Lafrery,9 fu 
attivo a Roma come incisore e stampatore tra il 1590 ed il 1613, anno in cui 
si trasferì a Napoli dove proseguì l’attività fino al 1640. Era solito riutilizzare 
vecchi rami apponendovi la propria firma Ioannes Orlandis formis Romae.10 

7. J. A. Marino, Becoming neapolitan - Citizen Culture in Baroque Naples, Baltimore 2011, 
pp. 36 - 37.
8. Claude Duchet, italianizzato Duchetti (1554 - 1585), nacque in Francia da Etienne e dalla 
sorella di Antoine Lafrery, presso il quale poi si traferì a Roma.
9. Antoine Lafrery, italianizzato Lafreri (1512 - 1577), celebre incisore e stampatore di nazio-
nalità francese stabilitosi a Roma a partire dal 1540 circa.
10. G. Cassini, Piante e vedute prospettiche di Venezia (1479 - 1855), Venezia 1982, p. 72.

Fig. 3. Giuseppe e Luigi Rosaccio, Carta dell’Italia, incisione, 1140 x 1535, 1607. 
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Nello stesso anno venne eseguita la grande carta dell’Italia edita a Fi-
renze e firmata Aluigi Rosaccio disegnò e intagliò (fig. 3). La carta consta di 
nove fogli incisi in rame e va identificata con quella intitolata La Geografia 
delle Diciannove Regioni d’Italia… dedicata a tutti gli Serenissimi d’Italia, 
citata dal padre di Luigi, Giuseppe Rosaccio,11 inventore del soggetto ori-
ginale. Riferisce infatti l’Almagià che la stampa è compresa nell’elenco 
delle opere che Rosaccio padre enumerava in calce al Discorso della Nobil-
tà ed eccellenza della terra pubblicato a Verona da Bartolomeo Merlo nel 
1618. In alto nel centro spicca un’allegoria della città di Venezia, mentre 
sulla destra sono raffigurati trentacinque Abiti antichi et moderni d’Italia. 
Si tratta di una carta geografica della penisola, concepita probabilmente 
ancora secondo i criteri tolemaici filtrati attraverso l’interpretazione del 
Gastaldi,12 e quindi non ancora ispirata ai nuovi principi scientifici geo-
grafici della fine del XVI secolo. Una copia di questa carta estremamente 
rara si trova presso la Bibliothèque Nationale de France, GE DD 2975 

11. Giuseppe Rosaccio (1530 ca - 1620 ca) fu medico, filosofo, cosmografo e geografo, autore 
di libri e di alcune incisioni di grandi dimensioni. Curò anche un’edizione della Geographia 
del Tolomeo nel 1599: Bonomelli, Atlas minor, p. 12. Le poche notizie biografiche, ripor-
tate da Gian Giuseppe Liruti lo dicono nato a Pordenone nel 1530 e morto poco dopo il 
1618: G. G. Liruti, Notizie delle vite e opere scritte da’ letterati del Friuli, IV, Venezia 1762, 
pp. 166-169; R. Almagià, Intorno ad alcune carte d’Italia del secolo XVII, in “L’Universo”, 5 
(1924), pp. 859-860; R. Almagià, Monumenta Italiae cartographica, Firenze 1929, ma reprint 
Bologna 1980, tav. LVI; Ghironi, Padova. Piante e vedute, scheda n. 16.
12. Il riferimento va alla carta d’Italia del Gastaldi del 1561 (Almagià, Intorno…, p. 860).

Fig. 2 bis. Cremona, incisione, 67 x 68, parti-
colare della stampa dell’Orlandi.

Fig. 3 bis. Cremona, incisione, 64 x 64, parti-
colare della stampa del Rosaccio.
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(RES).13 La cornice inferiore della carta, e parzialmente i due lati, sono 
in basso rappresentati dalle vedute di trenta città simili a quelle dell’Or-
landi.14 Alcune caratteristiche della carta del Rosaccio, a partire dalle di-
mensioni delle piccole vedute, indurrebbe a pensare con Mori e Boffito15 
che la tavola sia posteriore a quella dell’Orlandi. Secondo l’Almagià Luigi 
Rosaccio mise in circolazione “più tardi” la carta del padre ideata nel 
1607. La vedutina di Cremona, l’ottava in basso a partire da destra, ha 
dimensioni leggermente ridotte rispetto a quella dell’Orlandi e presenta 
anche alcune modifiche nel disegno del tessuto urbano e nei caratteri del-
la scritta Cremona (fig. 3 bis). 

La veduta di Cremona del Marcucci, 1610 - 1630

La stampa (fig. 4) compare in alcune rarissime pubblicazioni degli inizi 
del XVII secolo ed in particolare in due raccolte di vedute di città edite da 
Jacomo Marcucci16: Giardino del mondo dove si vede sculpite le cità principali 
d’Italia con ecelse fabriche antiche e chiese e palazzi guglie colonne giardini e 
fontane et archi trionfali di Roma e Ritratti delle più famose et principali città 
d’Italia.17 Nel 1626, data della dedica, il Marcucci curò un’altra edizione dal 
titolo analogo Novo itinerario hò vero Giardino del mondo dove si vede scolpite 
la cità principali d’Italia…, basandosi sul materiale tipografico dell’Itinerario 
overo Nova descrittione de’ viaggi principali d’Italia di Franz Schott. Tutte le rac-
colte edite personalmente dal Marcucci sono databili tra il 1610 ed il 1630. 
I rami del Marcucci vennero poi riutilizzati dall’editore Giovan Battista De 
Rossi per la Raccolta delle principali città d’Italia intagliate con tutte le contrade 
e palazzi di esse stampata a Roma nel 1643 ed arricchita con alcune tavole 
incise da Pierre Miotte.18 Si conosce una successiva edizione di quest’ultima 

13. Nella scheda che accompagna l’esemplare della carta viene proposta come data di esecuzio-
ne la fine del XVI secolo, ma la carta viene unanimemente datata 1607.
14. Fa eccezione la piccola veduta di Loreto sostituita con quella di Pisa.
15. Mori, Boffito, Firenze nelle vedute e piante, p. 54.
16. Jacomo Marcucci, calcografo ornatista e stampatore (da identificarsi con Jacomo Crulli de’ 
Marcucci, www.idref.fr) fu attivo a Roma con bottega in Piazza Navona e poi a Sant’Eustachio 
tra il 1624 ed 1629: Th. - B. (d’ora in poi Th. - B. ), 24, p. 79 b; S. Franchi, Le impressioni 
sceniche, II, Roma 2002, p. 29; G. Nova, R. Fontanella, Piante e vedute a stampa di Brescia, 
XV - XIX secolo, Brescia 2009, p. 51. Venne invitato a Torino dal duca Vittorio Amedeo I di 
Savoia e vi soggiornò tra 1633/34 ed il 1636 in qualità di incisore per pubblicazioni di ge-
ografia e di cosmografia: A. Griseri, Un incisore della realtà: Giovenale Boetto da Fossano, in 
“Paragone”, 143 (1961), p. 95. 
17. Sinistri, Fink, Cremona nelle antiche stampe, p. 44: Ghironi, Padova. Painte e vedute, scheda 18
18. Pierre Miotte, incisore attivo a Roma alla metà del XVII secolo, si firmava Petrus Miotte 
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raccolta stampata a Roma da Carlo Losi (1757 - 1805) nel 1773. La piccola 
stampa di Cremona sembrerebbe rifarsi a noti archetipi cinquecenteschi ed in 
particolare alla piccole piante del Valesio e del Bertelli.

Il piccolo atlante del Bertius e la Cosmographia generalis  
del Merula, 1616 - 1621

Agli inizi del secolo XVII, oltre al già citato moltiplicarsi degli atlanti in 
folio dei grandi cartografi olandesi e italiani come l’Ortelio, il Mercatore, 
l’Hondius, il Blaeu, lo Janssonius e il Magini, proseguì in numero sempre 
crescente anche la pubblicazione di piccoli atlanti tascabili simili a quelli ide-
ati dall’Ortelio,19 e di altre pubblicazioni storiche, cosmografiche e geogra-
fiche corredate da mappe dei territori presi in esame piuttosto che da carte 
raffiguranti l’universo conosciuto. Tra gli atlanti tascabili degli inizi del XVI 
secolo contenenti la mappa del territorio cremonese va citato quello di Petrus 

Burgundus.
19. Fasani, Cremona…, 2015, p. 101.

Fig. 4. Giacomo Marcucci, Cremona, incisione, 76 x 115, 1620 circa.
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Fig. 5. Petrus Bertius, Tabularum geographicarum contractaruma, frontespizio dell’edizione latina 
del 1616.

Fig. 6. Cremonensis ager, incisione, 94 x 132, da un’edizione in francese del Tabularum geographi-
carum, post 1612.
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Bertius20 dal titolo Tabularum geographicarum contractarum (ad esempio a 
pagina 413 dell’edizione del 1600).21 

Ma mentre nelle edizioni succedutesi fino al 1612 il Bertius utilizzò ancora 
la cartina inserita per la prima volta nel Caert Thresoor di Barent Langenes ed 
incisa da Pieter van den Keere, il Kaerius,22 nell’edizione latina del 1616 (fig. 
5), aumentata da libri quatuor a libri septem, edita da Jodocus Hondius II, 
comparve una nuova piccola mappa del cremonese (fig. 6). La carta, che ci 
appare eseguita con maggiore accuratezza e quindi meglio leggibile rispetto 
ai precedenti esemplari, rappresenta un territorio leggermente meno esteso 
rispetto a quello del Kaerius con l’esclusione di Mantova e dei suoi ‘laghi’. 

Vi sono modifiche nella componente topografica e idrografica, come ad 
esempio la segnalazione di un numero più elevato di corsi d’acqua e di località 
nei territori limitrofi a quello cremonese. La vecchia cartina di Cremona del 
Kaerius venne inserita anche nelle opere di Paul Van Merle (1558 - 1607)23 ed 
in particolare nelle prime edizioni della sua Cosmographia generalis…, come 
ad esempio quella edita nel 1605.24 Nell’edizione postuma del 1621 (fig. 8),25 
stampata ad Amsterdam da Jodocus Hondius II, venne invece utilizzata la 
nuova cartina del Bertius.

20. Pieter Bert (1565 - 1629), latinizzato Petrus Bertius, fu un cartografo e matematico fiam-
mingo. Venne nominato bibliotecario dell’Università e reggente del Collegio di Leida. Era un 
religioso, esperto teologo, ma si occupò con successo di storiografia e cartografia. Perseguitato 
per la sua adesione alle idee dell’eretico Jacobus Arminius (Jakob Hermandszoon), riparò in 
Francia, dove divenne storiografo e cosmografo di Luigi XIII. Pubblicò atlanti di geografia tole-
maica e altre opere di cosmo - geografia arricchite da incisioni (Bonomelli, Atlas minor, p. 22). 
21. Tabularum geographicarum contractarum libri quatuor: cum luculentis singualrum Tabu-
larum explicationibus, Amstelodami, apud Cornelium Nicolai, Anno MDC. Venenunt autem 
Arnhemij aput Ioannem Ioannis. Le carte utilizzate erano principalmente opera del Kaerius 
e di Jodocus Hondius I. Cornelius Nicolai era il nome umanistico di Cornelis Claesz (1551 - 
1609), editore e libraio (Bonomelli, Atlas minor, p. 22).
22. Fasani, Cremona…, p. 101.
23. Paul Van Merle, latinizzato Paulus Merula (fig. 7), fu un giurista, storico e geografo di 
origine olandese. Viaggiò moltissimo in Francia, Germania, Svizzera, Inghilterra e Italia. Dopo 
aver esercitato l’attività forense, divenne storico ufficiale dell’Accademia Storica di Leida e dal 
1598 in poi bibliotecario della stessa Accademia. Fu autore di numerosissime pubblicazioni 
giuridiche, storiche e cosmo - geografiche: M. Hoverlant, Essai chronologique pour servir a 
l’histoire de Tournay, Courtray - Tournay 1809, pp. 154-165.
24. Cosmographia generalis Libri tres, item Geographiae particularis Libri quatuor: quibus Europa 
in genere; speciatim Hispania et Gallia, Italia, describuntur. Cum Tabulis Geographieis. Amster-
dam 1605.
25. Cosmographia generalis Libri tres, item Geographiae particularis Libri quatuor: quibus Europa 
in genere; speciatim Hispania et Gallia, Italia, describuntur. Cum Tabulis Geographieis. Amstelo-
dami, apud Iod. Hondium, 1621 (ma in fine: Lug. Bataviorum, I. Elzeviri, 1620). Si conosce 
un’edizione successiva del 1636.
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La carta del territorio di Cremona del Magini, 1620

La carta fa parte dell’atlante Italia di Gio. Ant. Magini dato in luce da Fabio 
suo figliolo. Al Serenissimo Ferdinando Gonzaga, Duca di Mantova e di Monfer-
rato etc.26 stampato a Bologna presso Sebastiano Bonomi nel 1620. Giovan 
Antonio Magini (1555 - 1617), padovano, dopo aver studiato filosofia a Bo-
logna, si dedicò alla matematica, all’astronomia ed alla geografia. La scom-
parsa di Egnazio Danti,27 avvenuta nel 1586, gli aprì la strada alla cattedra di 
matematica dell’Università di Bologna, che il Magini vinse nel 1588 a soli 33 
anni superando nientemeno che la concorrenza di Galilelo Galilei. Il sogno 

26. Ferdinando Gonzaga (1587 - 1626), duca di Mantova e del Monferrato, seguì la carriera 
ecclesiastica e fu eletto cardinale nel 1607.
27. Egnazio Danti (1536 - 1586), predicatore domenicano e vescovo di Alatri, cosmografo e 
geografo, famoso come autore della “Galleria delle carte geografiche” in Vaticano.

Fig. 8. Paulus Merula, Cosmographia genera-
lis…, frontespizio dell’edizione del 1621.

Fig. 7. Ritratto di Paolo Merula, incisione, 
147 x 103. In alto il motto Vincenti laurus (In 
Die Porträtsammlung der Herzog August Bi-
bliothek Wolfenbüttel, A 14010, si veda www.
portraits.hab.de).
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principale del Magini geografo fu quello di pubblicare un grande atlante di 
carte geografiche delle regioni italiane,28 che però, a causa della prematura 
scomparsa, non vide realizzato. 

Il Magini morì infatti tre anni prima che la sua opera principale venisse 
pubblicata a nome del figlio Fabio, il quale per altro all’epoca era quindicenne 
e pertanto difficilmente si può pensare che intraprendesse da solo l’onerosa 
impresa editoriale.29 Si trattava del primo vero grande atlante di carte geogra-
fiche dell’Italia e se ne conoscono almeno due edizioni successive stampate 
sempre a Bologna nel 1630 da Clemente Ferroni e nel 1642 da Nicolò Tebal-
dini.30 Era composto da 61 carte. La raccolta dei disegni relativi e l’incisione 
delle lastre iniziò già intorno al 1590 e terminò verso il 1610,31 ma disegni e 
lastre vennero spesso modificati o rifatti perché ritenuti poco soddisfacenti dal 
Magini stesso. La correzione dei disegni proseguì almeno sino al 1613 o 1615. 

Sappiamo che una prima carta del territorio di Cremona era già termi-
nata nel 1596.32 Come abbiamo avuto modo di osservare in un precedente 
articolo infatti,33 l’Almagià riferiva di una lettera scritta dal Magini al duca 
di Mantova del settembre 1596 dalla quale si deduceva “… che a quell’ora 
egli aveva fatto intagliare quasi tutte le tavole della Lombardia, compreso il 
Cremonese…”.34

Lo stesso Almagià annotava anche di aver osservato una carta del territorio 
di Cremona priva del cartiglio con la dedica (All’Ill.mo et Ecc.mo mio S.r et 

28. Pima dell’Atlante d’Italia scrisse e pubblicò numerose opere di astronomia e matematica 
come, ad esempio, le Novae coelestium orbium theoricae congruentes cum onservationibus N. 
Copernici nel 1589, il De planis triangulis nel 1592, un articolo sulla Geografia di Tolomeo 
nel 1597, la Breve istruttione sopra l’apparenze et mirabili effetti dello specchio concavo sferico nel 
1611. Nel 1596 pubblicò a Venezia anche un’edizione dell’atlante di Tolomeo in latino nella 
quale comparivano trentasette tabulae novae incise da Gerolamo Porro. 
29. R. Almagià, L’Italia di Giovanni Antonio Magini e la cartografia dell’Italia nei secoli XVI e 
XVII, Napoli - Città di Castello - Firenze 1922 (reprint Bologna 1996), pp. 12 e 160. Fabio 
morì giovanissimo non ancora ventitreenne nel 1625.
30. D. Ferrari, Mantova nelle stampe, Brescia 1985, p. 145.
31. Ivi, p. 145.
32. Almagià, L’Italia di Giovanni Antonio Magini…, p. 156; Almagià, Monumenta Italiae 
cartographica, p. 49. L’Almagià riteneva che la carta del territorio di Cremona del Magini fosse 
direttamente derivata da quella del Campi non specificando quale. Tuttavia tra le tre carte del 
Campi (silografia del 1571, carta del 1579 per l’Ortelio e carta del Contado del 1583 per la 
Cremona fedelissima) e quella del Magini sembrano esservi alcune evidenti differenze a partire 
dall’ampiezza del territorio considerato, ai rilievi idrografici (ad esempio il corso del Po tra 
Piacenza o i laghi di Mantova), alla definizione dei toponimi. La carta del Magini appare più 
chiara e più precisa. 
33. Fasani, Cremona..., pp. 75, 123.
34. Almagià , L’Italia di Giovanni Antonio Magini, p. 14.
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Prõn Col.mo Sig.r Duca di Alvite etc.).35 Potrebbe allora sorgere il dubbio fon-
dato che la carta del Cremonese inserita nell’edizione definitiva dell’Atlante 
non fosse esattamente quella già terminata nel 1596.36 Da notare che alcune 
carte del Magini, rimasero per un certo tempo senza privilegium imperiale e 
furono copiate o contraffatte più volte nei decenni a seguire.37 

L’incisore di buona parte delle carte, e tra queste di quella di Cremona (fig. 
11), andrebbe identificato in Arnoldo de Arnoldi.38 L’altro incisore di cui 
Magini si servì per il suo Atlante fu l’inglese Benjamin Wright.39

35.  Almagià, L’Italia…, p. 8. 
36. Così accadde per la carta del Mantovano. Una prima carta eseguita nel 1597 venne ritenu-
ta dal Magini inadeguata, per cui si avviarono i rilievi per ottenere una mappa del territorio più 
precisa. Ma l’iter fu travagliato e anche la nuova carta, incisa dall’Arnoldi nel 1603, subì varie 
modifiche prima della stampa definitiva: Ferrari, Mantova…, p. 145. 
37. C. Palagiano, A. Asole, G. Arena, Cartografia e territorio nei secoli, Roma 1984, p. 108.
38. Arnold Scherpensiel, incisore di origine olandese, si firmava talvolta “Arnold Scherpensiel 
Belga”: H. van der Heijden, Wie was Arnoldo di Arnoldi, in “Caert-Thresoor”, 18 (1999), 2, 
pp. 37 - 40. Scarse le notizie biografiche. Trasferito in Italia, trasformò il suo nome in Arnoldo 
de Arnoldi. Lavorò con il fratello Jacob per il Magini e a Siena per Matteo Florimi. 
39. Benjamin Wright (1575 - 1613). Lavorò in Olanda per i cartografi Langenes e Delhaye, 

Fig. 10. Ritratto di Giovanni Antonio Magini, 
incisione firmata H. David Gal. delin[eavit] et 
fecit, 1632.

Fig. 9. Giovanni Antonio Magini, L’Italia, 
frontespizio inciso da Oliverius Gattus inv. et 
f., Immagine da www.cambiaste.com.
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La veduta di Cremona del Meissner, 1623

La stampa (fig. 12) è inserita nell’opera Thesaurus philo-politicus, hoc est: 
emblemata sive moralia politica, figuris aeneis incisa , et ad instar Albi amicorum 
exibita, versibus quoque latinis Rythmis germanicis conscripta; opera, studio ac 
inventione Danielis Meisneri…”, una raccolta di vedute di varie località, cor-
redata dai commenti politico - moralistici in versi del poeta tedesco Daniel 
Meissner,40 edita per la prima volta nel 162341 a Francoforte sul Meno da 

poi in Italia per Magini (tra le sue tavole per l’Atlante quella dello Stato della Chiesa, quella 
della Calabria e quella della Riviera di Genova di Levante).
40. Daniel Meissner (1585 - 1625), poeta boemo, si trasferì a Francoforte dove si dedicò alla 
stesura di testi in prosa ed in poesia. Pubblicò opere per gli editori Eberhard Kieser e Lucas 
Jenni come appunto il Thesaurus philopoliticus e il Chymisches Lustgartlein. Viene citato come 
“poeta laureato” da Vincenzo Lancetti ( V. Lancetti, Memorie intorno ai poeti laureati, Milano 
1839, p. 498).
41. Sinistri, Fink, Cremona…, p. 48.

Fig. 11. Arnoldo de Arnoldi (?), Territorio di Cremona, incisione, 340 x 467, 1620.
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Fig. 12. Daniel Meissner, Cremona in Italia, incisione, 100 x 146, siglata in basso a destra “ C. 
S. “, 1623. 

Fig. 12 bis. Daniel Meissner, Cremona, incisione in rame, 100 x 146, siglata in basso a destra “ 
C. S.“, 1623.
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Eberhard Kieser.42Secondo Daniela Ferrari all’incisione delle tavole collabo-
rarono Sebastian Furck,43 Matthäus Merian il vecchio,44 ed altri incisori. La 
veduta di Cremona riporta in basso a destra la sigla ‘C S’. 45 

L’opera ebbe una certa fortuna e dopo l’edizione del 1623 ne seguiro-
no numerose altre, come quella latina del 1624-1628 e quella del 1631, in 
16 libri che conteneva addirittura 831 vedute urbane.46 Dopo la scomparsa 
del Kieser i rami passarono allo stampatore Paul Fürst47 di Norimberga, che 
ristampò l’opera modificando il titolo in Sciagraphia cosmica oder: Eigentli-
che Abbildung Achthundert der mehrentheils vornhemsten Städte Vestungen und 
Schlösser so allenthalben in allen Theilen der Welt berühmt sind. Deren jegli-
chen schöne emblemata, auch lateinisch und teutsche verse, zu der augen und des 
gemüths ergetzung / beygefüget worden o anche Sciagraphia cosmica, das newes 
emblematisches Buchlein darinnen acht Centuries.48 A partire dal 1637 l’opera 
venne suddivisa in otto sezioni contrassegnate con le lettere dalla A alla H 
(fig. 12 bis).49 La veduta di Cremona è identificata dalla sigla ‘H 8’ (ottava ta-
vola dell’ottava sezione). Si conoscono edizioni del 1642, del 1678, del 1682 
e del 1700. La modesta veduta prospettica di Cremona è certamente copia 
di quella del Valesio.50 In alto al centro compare la scritta “Nimium sibi fidere 
perdit”, un riferimento alla superbia dei Cremonesi, un giudizio poco lusin-

42. Eberhard Kieser (1583 - 1631), incisore ed editore tedesco. Lavorò dapprima come orafo 
imparando l’arte incisoria poi dal 1612 di dedicò all’editoria. La sua opera più nota fu proprio 
il Thesaurus philopoliticus anche se la più significativa fu la serie di 60 incisioni riproducenti la 
Danza della morte dell’Holbein.
43. Sebastian Furck, incisore tedesco nato ad Alterkülz (Hunsrück). Secondo il Thieme - 
Becker (d’ora in poi T.-B.), 12, p.594a ed il Benezit (4, p. 558a) nacque intorno al 1600 e 
morì nel 1655, secondo altri sarebbero più realistiche le date 1589 - 1666). Svolse l’attività a 
Francoforte sul Meno soprattutto collaborando con Eberhard Kieser e Daniel Meissner.
44. Mattheus Merian, il Vecchio (1593 - 1650), incisore svizzero di vedute e paesaggi (Th. - B., 
v. 23, p. 413b e Benezit, 7, p. 343b).
45. Il Nägler (G. K. Nägler, Die Monogrammisten, München 1860, ma reprint Nieukoop 
1967, II, p. 267) cita un monogrammista ‘C S’ come unbekannter Kupferstecher, che collaborò 
con il Meissner e con il Fürst.
46. Cassini, Piante e vedute…, p. 92; Ferrari, Mantova…, p. 45.
47. Il T.-B. (v. 12, p. 563) lo definisce mercante d’arte in Norimberga nato intorno al 1605 
e morto nel 1666. Secondo Sinistri e Fink (p. 48) il Fürst avrebbe avuto un socio, Balthasar 
Caynoysee.
48. Ferrari, Mantova…, p. 45; Sinistri, Fink, Cremona…, p. 48. Sinistri e Fink citano anche 
un’edizione del 1678 con una modifica nel titolo: Sciagraphia curiosa…sive libellus….
49. Ciascuna sezione aveva un proprio elaborato frontespizio con il titolo in un riquadro al 
centro, come possiamo osservare per l’ottava sezione della Sciagraphia cosmica stampata da 
Fürst nel 1678 che reca il titolo: Libellus novus politicus emblematicus civitatum. Pars octava. 
Oder newen politischen Statt und emblemata Buch…, Paul Fürst excudit A. 1678.
50. Fasani, Cremona…, pp. 114 - 116.
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ghiero già espresso nelle parole di delusione pronunciate da san Bernardo in 
visita ai bellicosi e superbi cremonesi nel 1134-1135.51 

La veduta di Cremona di Jodocus Hondius II, 1626

Tra le opere più significative della produzione di Jodocus Hondius II52 va 
ricordata la Nova et accurata Italiae hodiernae descriptio; In qua omnium regio-
num, urbium, pagorum,castellorum, montium, fluviorum, fontium, lacuum, et 
portuum, historia exhibetur. La prima edizione venne stampata ad Amsterdam 
nel 1626, la seconda a Leida (Lugduni Batavorum) apud Bonaventuram et 
Abraham Elzevir nel 1627. Si trattava di una raccolta corredata da 98 tavole, 
di cui 66 vedute o piante di città italiane e 32 carte geografiche tratte dalla 
Geographia di Philipp Klüver.53 La veduta a volo d’uccello di Cremona (fig. 
13) si trova a pagina 312 dell’opera ed è seguita da una breve descrizione 
storica. L’incisione in rame non firmata, riporta in alto ai lati gli stemmi di 
Spagna e di Cremona e in un piccolo cartiglio in basso a destra l’indicazione: 
Cremona ambitus qui nunc moenibus septus est cubitos undecim M. ducentos 
quinquaginta complectitur. Questa pianta prospettica della città risulta essere 
una copia fedele di quelle del Valesio e del Bertelli e come quelle manca di 
qualsiasi riferimento alla realtà. 

51. A. Campi, Cremona Fedelissima, Cremona 1585, p. 16 ; F. Menant, La prima età comunale 
(1097 - 1183), in Storia di Cremona. Dal Medioevo all’età comunale, a cura di G. Andenna, 
Azzano San Paolo (BG) 2004, p. 201: “L’anima dei cremonesi è indurita, la prosperità li ha 
perduti… e la loro fiducia in se stessi li acceca”.
52. Joost van den Hondt II (1594 - 1629), latinizzato Jodocus Hondius II, era figlio primoge-
nito di Jodocus I, il Vecchio (1563 - 1612). Questi fu incisore, geografo e cartografo (Th. - B., 
17, p. 437). Nel 1604 aveva anche acquistato i rami dal Mercatore ed è da ritenersi il vero ide-
atore della Nova et accurata Italiae hodiernae descriptio data poi alle stampe dal figlio. Jodocus II 
alla morte del padre proseguì l’attività coadiuvato dalla madre Coletta van den Keere, sorella di 
Petrus Kaerius, e dal fratello minore Hendrik o Henricus (1597 - 1651), J. Keuning, Jodocus 
Hondius Jr., in “Imago mundi“, 5 (1948), pp. 63 - 72; R. V. Tooley, Dictionary of mapmakers, 
New York - Amsterdam 1979, pp. 311, 333-334. Ma tra i due fratelli sorsero dissidi, tanto che 
Jodocus II era intenzionato a pubblicare un atlante da solo. Alla sua morte le lastre, anziché 
andare al fratello, vennero recuperate da Willem Blaeuw (M. Bonomelli, Atlas…, p. 25). 
Hendrik proseguì comunque l’attività in collaborazione con il cognato Jan Jansson (Jansso-
nius), dando vita alla pubblicazione di una importante serie di atlanti.
53. Cassini, Piante e vedute…, p. 94. Philipp Klüver o Clüver (1580 - 1622), latinizzato Phi-
lippus Cluverius, si dedicò inizialmente agli studi di diritto, ma ben presto venne attratto dalla 
storia e dalla geografia tanto da essere considerato tra i fondatori della geografia storica. Tra le 
sue opere l’atlante Geographia e studi sull’antichità come Sicilia antiqua cum minoribus Insulis 
ei adjacentibus voce Sardinia et Corisca. Fu responsabile della Biblioteca Universitaria di Leida. 
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Johannes Janssonius, utilizzò questo stesso rame per illustrare la città di 
Cremona nell’opera di Joseph Höfnagel, Theatrum celebrorum urbium Italiae 
aliarumque in Insulis Maris Mediterranei54 stampata in folio dallo Ianssonius ad 
Amsterdam nel 1657. In questo caso la pianta di Cremona è inserita come ta-
vola 64 ed è accompagnata da una breve descrizione storica della città (fig. 14).

Il territorio di Cremona del Blaeu, 1630

Come abbiamo avuto occasione di sottolineare, nel corso del XVII secolo 
accanto alle famiglie Hondius e Janssonius, un’altra grande famiglia di edi-
tori ed incisori diede vita ad una fiorente produzione di atlanti di cartogra-
fia e cosmografia. Parliamo della ditta fondata da Willem Janszoon Blaeu o 

54. Ovvero Illustriorum Italiae urbium tabulae, cum appendice celebriorum in Maris Mediterra-
nei insulis civitatum, Amstelodami, ex officina Joannis Janssonii (fac-simile in www.europeana.eu).

Fig. 13. Jodocus Hondius, Cremona, incisione, 177 x 244, 1626.
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Fig. 14. Jodocus Hondius, Cremona, incisione in rame, 177 x 244, 1627.
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Blaeuw (1571 - 1638) (fig. 15)55 la cui attività editoriale, iniziata già alla fine 
del Cinquecento, proseguì con il figlio Joan ed i nipoti (Willem, e Pieter in 
particolare) sino al 1672, anno in cui la stamperia andò distrutta da un in-
cendio.56 La sua opera più famosa fu l’Atlas Major, edito inizialmente in un 
solo volume57 nel 1630 con il titolo di Atlantis / Appendix, / sive / pars altera, / 
continens tab(ulas) geographicas / diversarum orbis / regionum / nunc primo edita. 
Amstelodami, Apud Guilijelmum Blaeuw , Anno MDCXXX (fig. 16). L’appel-
lativo Appendix, si riferiva al fatto che il Blaeu lo considerava un’appendice 
agli atlanti dell’Ortelio e del Mercatore.58 Nell’Appendix era inserita una carta 
del Territorio di Cremona (fig. 17).59 La carta, con evidenti modifiche rispetto 
a quella del Campi, teneva conto dei nuovi metodi di rilievo geografico del 
territorio con una più corretta disposizione dei corsi d’acqua e delle località 
abitate. L’Appendix venne più volte implementata con nuove carte ed ebbe 
numerose altre edizioni, con titoli diversi, ad opera dello stesso Willem Blaeu e 

55. Willem Janszoon Blaeu (1571 - 1638), latinizzato Guilielmus Janssonius Blavius o anche 
Alcmarianus Caesius dalla città di nascita Alkmaar, aggiunse il soprannome di Blaeu o Blaeuw 
per non essere confuso con il concorrente Jansson (Janssonius). Il cognome Blaeu o meglio 
Blaeuw era già stato peraltro utilizzato dal nonno Willem (1490 - 1550): C. Koeman, Joan 
Blaeu and his Grand Atlas, Amsterdam 1970, pp. 4 - 5. Il nostro Willem, discepolo di Tyco 
Brahe (1546 - 1601), fu cartografo ed anche navigatore, attività che gli fornì ampie conoscenze 
geografiche e cosmografiche. Tornato in patria si dedicò alla pubblicazione di atlanti utilizzan-
do inizialmente anche 37 rami di Jodocus II Hondius, acquistati nel 1629 dopo la sua scom-
parsa. Alla morte di Willem Blaeu l’attività venne portata avanti dai figli Joan (1596 - 1673) 
e Cornelis (1610 - 1644). Un incendio devastò la stamperia dei Blaeu nel 1672 e le lastre su-
perstiti entrarono in possesso di Pierre Mortier (1661 - 1711). Passarono poi al figlio Corneille 
ed al socio di questi, Jean Covens, attivi come stampatori cartografi durante il XVIII secolo 
(Tooley, Dictionary of mapmakers, p. 61; Sinistri, Fink, Cremona…, p. 51; Ferrari, Manto-
va.., p. 66; L. Bagrow, History of cartography, New Brunswick - London 2009, pp. 178 - 188. 
56. La stamperia dei Blaeu era diventata la più importante di Amsterdam con nove torchi per 
le pagine scritte, (chiamati coi nomi delle nove muse!), sei torchi per le pagine delle incisioni 
in rame ed una fonderia (Koeman, Jean Blaeu…, p. 17).
57. Koeman, Jean Blaeu…, pp. 104 - 105. I volumi arrivarono ad essere 11 nell’edizione latina 
del 1662 e 12 in quella francese del 1663.
58. Bagrow, History of cartography, p. 180.
59. Nel XVII secolo vi furono altri importantissimi cartografi e cosmografi, soprattutto olan-
desi, autori di raccolte di carte geografiche ed atlanti veri e propri (un atlante per definirsi 
tale dovrebbe essere una raccolta sistematica, completa ed esauriente di carte geografiche con 
caratteristiche di uniformità, che non sempre venivano rispettate). Tra gli editori di cartografia 
più noti vanno ricordati ad esempio Philipp Clüver o Cluverius (1580 - 1622), Claes Janszoon 
Visscher (1587 - 1637), Frederik de Wit (1629/1630 - 1706), Justus Danckerts (1635 - 1701), 
Huych Carel Allard (1648 - 1706) e Nicolas Sanson d’Abbeville (1600 - 1667), nelle opere dei 
quali, però, non figuravano mappe del territorio di Cremona (Bagrow, History of cartography, 
p. 183).
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dei figli Joan e Cornelis.60 L’atlante, come detto, arrivò ad avere dodici volumi, 
tanti ne contavano la Geographia blaviana e Le Grand Atlas ou Cosmographie 
Blaeviane editi da Jan Blaeu tra il 1662 ed il 1667.61 Nell’edizione definitiva il 
IX volume era quello dedicato all’Italia e contava 61 mappe spesso derivate da 
quelle dell’atlante del Magini.62 Si conosce un secondo stato della stampa di 
Cremona, modificato per evidenti scopi militari, nel quale il territorio venne 
suddiviso in quadranti e arricchito del tracciato dei percorsi e dei campeg-
giamenti delle truppe francesi ed imperiali (fig. 18). La carta così modificata 

60. Daniela Ferrari ne conta circa venti nelle diverse lingue: francese, latina, olandese e tedesca 
(Ferrari, Mantova…, p. 150).
61. Koeman, Jean Blaeu…, pp. 53 - 91; Palagiano, Asole, Arena, Cartografia…, p. 100. 
L’atlante ebbe riedizioni per tutto il XVII e parte del XVIII secolo. Ricordiamo ad esempio 
Le Theatre du Monde ou Nouveu Atlas, edito ad Amsterdam nel 1643-1645 da Willem e Jan 
Blaeuw in tre volumi ( le carte d’Italia sono nel III volume), l’atlante edito nel 1655 in sei 
volumi e l’ Atlas Major, edito ad Amsterdam da Jan Blaeuw nel 1659 (Bagrow, History of 
cartography, p. 180).
62. Ivi, pp. 80 - 81.

Fig. 15. Jeremias Falck, Ritratto di Guglielmo 
Blaeu con il motto Indefessus agendo, firmato J. 
Falck sculp.

Fig. 16. Guglielmo Blaeu, Atlantis ap-
pendix, frontespizio dell’edizione del 
1630.
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Fig. 17. Gugliemo Blaeu, Territorio di Cremona, incisione, 382 x 504, post 1630.

Fig. 18. Guglielmo Blaeu, Territorio di Cremona, incisione, 382 x 504, inizi XVIII secolo. Carta 
precedente con disegnati i riquadri di ripartizione del territorio a scopo militare. 
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venne stampata agli inizi del Settecento, all’epoca della guerra di successione 
spagnola, da Pierre Mortier (firmata sotto il titolo A Amsterdam chez P. Mor-
tier). Successivamente ne venne fatta una nuova edizione, intorno al 1735, 
ad opera degli eredi Jean Covens e Corneille Mortier (firmata sotto il titolo A 
Amsterdam chez Covens et Mortier).63 

Il Territorio di Cremona negli atlanti di Henricus Hondius  
e di Iohannes Ianssonius, 1630

In concorrenza con Willem Blaeu,64 Henricus Hondius ed il cognato Jo-
hannes Ianssonius65 intorno al 163066 iniziarono a pubblicare le loro raccolte 
cartografiche, che come nel caso del Blaeu furono molto numerose. Questo 
fatto, non disgiunto dal breve lasso di tempo che intercorse tra un’edizione e 
l’altra, portò il Blaeu e l’Hondius ad accusarsi reciprocamente di plagio. Nel 
1633 l’Hondius pubblicò un atlante in tre volumi dal titolo Gerardi Mer-
catoris Atlas siue cosmographicae meditationes de fabrica mundi et fabricati fi-
gura. Denuo auctus. (Amstelodami: sumptibus & typis aeneis Henrici Hondij), 
il cui terzo volume era dedicato alle Italiae, Sclauoniae, et Graeciae tabulae 
geographicae, e nel 1638, in collaborazione con lo Janssonius, un nuovo atlan-
te, sia in latino che in francese:67 Gerardi Mercatoris et I. Hondii Atlas nouus, 
siue descriptio geographica totius orbis terrarum, tabulis aeneis luculentissimis et 
accuratissimis exornata, tribus tomis distinctus, (Amstelodami apud Henricum 
Hondium et Joannem Janssonium, MDCXXXVIII), sottolineando ancora una 
volta che la paternità delle carte geografiche originarie andava attribuita al 
Mercatore e al padre Jodocus I.68 Anche in questo caso le mappe dell’Italia 

63. Sinistri, Fink, Cremona..., n. 33, p. 51.
64. Ricordiamo che il Blaeu nel 1629 era riuscito a recuperare i rami di Jodocus Hondius II.
65. Jan Jansson (1588 - 1664), latinizzato Johannes Janssonius, sposato con la figlia di Jodo-
cus II Hondius, fu uno dei principali editori olandesi di atlanti del XVII secolo, dapprima in 
collaborazione con il cognato Henricus Hondius e successivamente da solo. La sua officina di 
Amsterdam aveva contatti commerciali con i maggiori centri europei (Ferrari, Mantova nelle 
stampe, p. 150).
66. Daniela Ferrari (Ferrari, Mantova…, p. 150) cita l’atlante dello Ianssonius dal titolo so-
stanzialmente identico a quello del Blaeu (Atlantis Maioris Appendix sive pars altera, continens 
Geographicas Tabulas diversarum orbius Regionum & Provincialarum octoginta, nunc primo edi-
tas) pubblicato nel 1630 ad Amsterdam (Amstelodami sumptibus & typis aeneis Ioannis Ianzonii 
MDCXXX) in collaborazione con il cartografo Claes Ianss Visscher (cfr. www.swaen.com). 
Purtroppo non siamo stati in grado di reperirlo per cui non possiamo di verificare se contenes-
se anche la carta del territorio di Cremona. 
67. Ivi, p. 150.
68. Sappiamo che le carte del Mercatore erano state acquistate dal padre Iodocus I nel 1604.
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Fig. 19. Henricus Hondius, Territorio di Cremona, incisione in rame, 373 x 485, 1635 circa.

Fig. 20. Johannes Jannssonius, Territorio di Cremona, incisione, 373 x 485, 1647.
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si trovavano nella Pars tertia.69 La carta del Territorio di Cremona inserita in 
questi ultimi due atlanti è sostanzialmente analoga a quella del Blaeu, salvo 
modeste differenze relative alle misure, alla forma dei cartigli, alla rappre-
sentazione di Mantova e dei suoi laghi. La stampa è firmata in basso a destra 
Amstelodami Sumptibus Henrici Hondii.

La società tra l’Hondius e lo Ianssonius proseguì almeno fino al 1642.70 
Tra il 1646 ed il 1647 Iohannes Jonnssonius iniziò la pubblicazione di un 
Novus atlas, che ebbe numerose ristampe e riedizioni con un numero sempre 
crescente di carte e di volumi passando dai quattro del 1646 agli undici del 
1658.71 La carta del Territorio di Cremona era inserita nel tomo terzo edito 
nel 1647: Atlas novus sive Theatrum orbis terrarum: in quo Hispaniae, Italiae, 
Asiae, Africae, nec-non Americae tabulae &amp; descriptiones luculentissimae. 
Tomus tertius. Si tratta in realtà della stessa carta di Henricus Hondius con la 
firma in basso a destra modificata da Johannes Iannssonius. 

Tra i territori di Cremona inseriti nei grandi atlanti va infine citata una 
carta dello Ianssonius con modifiche sostanziali nei cartigli, che appaiono 
molto più ricercati ed elaborati rispetto a quelli delle carte precedenti. La pre-
senza di questa mappa, firmata Amstelodami sumptibus Ioannis Ianssonii, vie-

ne riferita in almeno un’edizione francese72 del Nouveau théatre du mond…, 
edito ad Amsterdam a partire dagli anni 1639 - 1641. La carta venne però 
inclusa anche nell’atlante pubblicato nel 1702 dagli eredi: La guerre d’Italie 
Representée en plusieurs Cartes Dans lesquelles on peut voir toutes les Routes, les 
Marches, les Campemmems, et les Champs de Bataille de l’Armée Imperial, et de 
celle des Aliez, avec un Journal abrégé de ce qui s’est passé jusques à présent entre 
ces deux Armées. A Amsterdam, chez Jean et Gillis Janssons à Waesberger 1702.73

69. Gerardi Mercatori Atlantis noui pars tertia, Italiam, Graeciam et maximas insulas Maris Me-
diterranei, nec non Asiam, Africam atque Americam continens, Amstelodami: sumptibus et typis 
aeneis Henrici Hondij, MDCXXXVIII.
70. Nouveau théatre du mond ou Novel atlas comprenant les tables et descriptions de toutes les 
regions de la terre: par Henry Hondius et Jean Janson. Amstelodami 1642 (Catalogue of Maps, 
Prints, Drawings etc. forming the geographical and topographical collection attached to the Library 
of his Late Majesty King George the Fourth, Londra 1839, p. 496).
71. C. Perini, Le antiche carte geografiche, Verona 1980, p. 26; Ferrari, Mantova…, p. 150. 
Per le numerose edizioni del Novus atlas, sive Theatrum orbis terrarum: in quo tabulae & de-
scriptiones omnium regionum totius universi accuratissime exhibentur... si veda anche www.inter-
netculturale.it e www.sbn.it alla voce Jan Jansson o Iohannes Ianssonius.
72. Libreria Gonnelli, Catalogo di libri e stampe, Firenze 1994.
73. Ferrari, Mantova..., p. 153. Alla morte di Johannes Ianssonius l’attività della ditta venne 
portata avanti dai figli e dal genero Johannes de Waesberger.

Fig. 21. Johannes Ianssonius, Territorio di Cremona, incisione, 373 x 485, 1640 circa.
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L’abside della Chiesa di  
San Vito, 1633

L’incisione è inserita nel volume 
del carmelitano Francesco Abriani 
dal titolo Breve narratione della vita 
e ritrovamento di S. Rosalia solitaria 
vergine palermitana… aggiuntovi il 
modo col quale la divotione di detta 
Santa hebbe principio nella città di 
Cremona. L’opera, stampata a Cre-
mona da Paolo Puerone nel 1633, è 
corredata da dodici incisioni74 sulla 
vita della santa eseguite da Giovanni 
Paolo Bianchi. 75

La stampa raffigura l’abside e la 
torre campanaria della chiesa dei 
Santi Vito e Modesto, la cui facciata 
si apriva sull’attuale piazza Roma. Si 
possono notare i fedeli inginocchiati 
e imploranti davanti all’edicola che 
raffigurava santa Rosalia in atto di supplicare la Madonna durante la peste del 
1630. Il culto di santa Rosalia ebbe infatti inizio in Cremona proprio durante 
la peste di manzoniana memoria sotto l’episcopato di Pietro Campori. L’effige 
della santa venne fatta dipingere per volere di un certo Arcis Marchio Siculus, 
castrorum Praefectus,76 ufficiale della fanteria spagnola di stanza a Cremona e del 
suo luogotenente Ottavio Capello, eques Hierosolymitanus, che per l’appunto in 
turris… pariete pingi curarunt. I due erano ospiti presso il marchese Bartolomeo 
Ariberti (fig. 10 bis), la cui dimora, al pari dell’abside della chiesa, si affaccia-

74. Per una esaustiva descrizione delle incisioni che lavorarono per gli editori - stampatori 
cremonesi nel XVII secolo si veda R. Barbisotti, L’illustrazione del libro cremonese del Seicento, 
in “Strenna dell’ADAFA”, 39 (1999), pp. 41 - 74.
75. La firma di Giovanni Paolo Bianchi, quale autore della serie di immagini inserite nel testo, 
compare in basso a sinistra sulla prima incisione del volume, quella che raffigura la nascita 
della santa: Bian. f. in Milano. L’incisore milanese (? - 1654) fu autore, come vedremo, di altre 
incisioni di interesse cremonese tra cui il frontespizio e il ritratto del Campi, per la seconda 
edizione della Cremona fedelissima, nonché l’incisione raffigurante i santi Marcellino e Pietro, 
protettori di Cremona.
76. P. M. Domaneschi, De rebus coenobii Cremonensis ordinis praedicatorum, deque illustribus, 
qui ex eo prodiere, viribus commentarius, Cremona 1768, pp. 61 - 62. Si trattava di don Pietro 
Valdina, marchese della Rocca, si veda anche E. Santoro, Con i soldati arriva il culto per Rosa-
lia, in “La Provincia”, 15 giugno 1991, p. 9.

Fig. 22. Giovanni Paolo Bianchi, Nacque 
in Cremona in peste dolorosa il culto (e cresce 
ogn’hor) di questa Rosa, 1633. 
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va sulla piazzetta di San Vito (oggi piaz-
za Filodrammatici). La stampa riveste 
grande importanza poiché riprende un 
angolo di città ormai perduto. La chie-
sa venne soppressa nel 1805.77 

La stampa di Gerolamo Grassini, 
1637

La stampa qui riportata, puntual-
mente descritta da Rita Barbisotti,78 è 
inserita con foglio aggiunto nella tesi 
Assertiones philosophicae ab Antonio 
Pavesio… pro philosophica laurea pro-
pugnata in Collegio Crem. Soc. Iesu, 
Cremonae, Apud Io. Petrum de Zan-
nis, MDCXXXVII. L’incisione raffi-
gura simbolicamente Cremona, con 
una corona d’alloro sul capo, seduta 
su un leone secondo un’iconografia 
cara a Giulio e ad Antonio Campi.79 
In basso a sinistra vi è rappresentato il 
fiume Po con le sembianze di un vec-
chio semisdraiato con un otre da cui 
sgorga l’acqua, mentre sulla destra vi 
è una piccola raffigurazione della città 
disegnata su un drappo sostenuto da 
un putto. La vignetta richiama il pro-
filo arbitrario di Cremona già inciso 
da Agostino Carracci su disegno del 
Campi per la stampa del Carroccio 
inserita nella Cremona Fedelissima.80

77. G. De Vecchi, Brevi cenni storici sulle chiese di Cremona che furono e che sono con aggiunta 
della successione dei MM. RR. Rettori che governarono tanto le Parrocchie di città che della Diocesi 
dal 1420 a noi, Cremona 1907, pp. 175 - 176. La pianta della chiesa è visibile nella pianta di 
Cremona del Campi del 1582-1583, scompare in quella del Voghera del 1825.
78. Barbisotti, L’illustrazione del libro cremonese…, p. 63.
79. Una rappresentazione analoga di Cremona eseguita in xilografia da disegno di Giulio 
Campi si trova in antiporta alle Cremonensium orationes III. adversus Papienses in controversia 
principatus di Gerolamo Vida, Cremona 1550.
80. Campi, Cremona fedelissima, p. 14.

Fig. 23. Pietro Martire Neri, Ritratto Bartolomeo 
Ariberti. Il ritratto è inserito come foglio aggiun-
to all’inizio del volume Vita del marchese Barto-
lomeo Ariberti, di Gienserico Francomono Scir-
tibargamo, stampato nel 1649 In Gormalta (cioè 
Roma): Lancetti, Biografia cremonese, p. 315. Il 
nome dell’autore cela quello del figlio Giacomo 
Francesco Ariberti. Da notare come curiosità 
che Bartolomeo studiò Astronomia e fu allievo 
del Magini: Astronomiae cognitione peritissimus, 
sub disciplina Joannis Magini (F. Arisi, Cremona 
literata seu in Cremonenses Doctrinis, & Literariis 
Dignitatibus Eminentiores Chronologicae Adno-
tationes t. III, Cremona 1741, p. 24). Il ritratto 
riveste una certa importanza in quanto l’autore, 
Cornelis Blomaert II (1603 - 1692), è uno dei 
più noti incisori del XVII secolo. Da Utrecht sua 
città natale si recò dapprima a Parigi e successiva-
mente si stabilì a Roma dove eseguì stampe dai 
dipinti di alcuni dei più famosi pittori dell’epoca.
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La prima veduta dallo  
Scoto - Bolzetta, 1638

Franz Schott (1548 - 1622), giurecon-
sulto ad Anversa, più noto con il nome 
italianizzato di Francesco Scoto o Scotti, 
coadiuvato dal predicatore domenicano, 
inquisitore a Vicenza, Girolamo Giovan-
nini (Hyeronimus ex Capugnano),81 ideò 
nel 1600 una guida per i pellegrini che 
volevano recarsi a Roma per il Giubileo, 
che rappresentò in definitiva la prima 
guida turistica sistematica per il viag-
giatore in Italia.82 Il volume dal titolo 
Itinerarium nobiliorum italiae regionum, 
urbium, oppidorum, et lcorum… venne 
stampato nello stesso anno ad Anversa 
ex Officina plantiniana: apud Ioannem 
Moretum con il titolo Itinerari Italiae 
rerumque Romanarum libri tres a Franc. 
Schotto I. C. ex antiquis novisque scripto-
ribus ijs editi, qui Romam anno Iubileij 
sacro visunt e a Vicenza apud Franciscum 
Bolzettam gymnasij Patavini bibliopo-
lam.83 Questa prima guida conteneva 
un numero limitato di immagini relative 
alla geografia dell’Italia e all’iconografia 
dei luoghi descritti. Il passo successivo dello Scoto fu quello di coinvolgere 
il fratello Andreas Schott (1552 - 1629), latinizzato Andrea Scoto, gesuita, 
umanista ed antiquario. A lui venne infatti affidata la stesura di una parte del 
testo mettendo a frutto la sua conoscenza dell’Italia.84 Questo spinse stampa-
tori ed editori ad individuare erroneamente, per tutta la prima metà del seco-

81. Capugnano, frazione di Porretta Terme.
82. La guida conteneva per ogni luogo descritto notizie storiche, architettoniche e artistiche, 
utili al viaggiatore ed al visitatore compresa l’indicazione delle poste per la sosta delle carrozze. 
83. Francesco Bolzetta (1566 - 1653) stampatore ed editore svolse la sua attività nelle città di 
Vicenza, Padova e Venezia: A. Cioni, Bolzetta Francesco, in www.treccani.it, alla voce.
84. Andreas Schott, dopo essere stato a lungo professore a Toledo e a Saragozza, divenne per 
un certo tempo insegnante al Collegio Romano dei Gesuiti a Roma da dove nel 1597 tornò 
in patria per stabilirsi definitivamente ad Anversa: J. E. Sandys, History of classical scholarship, 
New York 2010 (I ed. 1908), p. 315. 

Fig. 24. Allegoria di Cremona e profilo 
della città, incisione, 230 x 165, 1637.
La stampa è firmata Gr. Grass. Del. et 
[inc.?]: forse si tratta di Gerolamo Grassi-
ni citato dal Grasselli come pittore nativo 
di Casalmaggiore, che operava nel 1654 
(G. Grasselli, Abecedario biografico dei 
pittori, scultori ed architetti cremonesi, 
Milano 1827, p. 141; per l’attribuzione 
Barbisotti, L’illustrazione del libro cre-
monese…, p. 63).
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lo XVII, Andrea Scoto come l’autore della guida come risulta dai frontespizi 
delle varie edizioni fino al 1650.85 Nel 1610 uscì a Venezia, ad opera di Fran-
cesco Bolzetta libraro in Padova, la prima edizione dell’Itinerario, overo Nova 
descrittione de’ viaggi principali in Italia… con il testo attribuito ad Andrea 
Scoto.86 Le pubblicazioni della guida si susseguirono numerosissime in lingue 
diverse per oltre un secolo e mezzo, assumendo sempre più le caratteristiche 
di vere e proprie guide turistiche.87 

Tra le edizioni del Nuovo Itinerario d’Italia dello Scoto ricordiamo qui quel-
la del 1638 pubblicata da Francesco Bolzetta Padova, stampata nella stampa-

85. G. Valente, L’Itinerario d’Italia di Franz Schott: un prototipo seicentesco della guida per il 
viaggio i Italia, in Franz Schott. Itinerario overo nova descrizione de’ viaggi principali d’Italia…, 
Biblioteca digitale CISVA, 2009, pp. III - XXIII, www.viaggioadriatico.it. L’attribuzione ad 
Andrea Scoto verrà modificata intorno al 1650 restituendo la paternità dell’Itinerario a Fran-
cesco Scoto.
86. Itinerario, ovvero Nova descrittione de’ viaggi principali d’Italia, nella quale si ha piena notizia 
di tute le cose più notabili, & degne d’essere vedute, di Andrea Scoto. Novamente tradotto dal latino 
in lingua italiana, & accresciuto di molte cose, che nel latino non si contengono. In Venetia: appresso 
Francesco Bolzetta libraro in Padova, MDCX.
87. Le guide uscirono in latino, in italiano, in francese e in inglese. Per un elenco esaustivo si 
veda Valente, L’Itinerario d’Italia…, pp. III - IV.

Fig. 25. Cremona, In Lombardia Di La Dal Po, incisione, 111 x 170, 1638. 
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ria delli Heredi di Dominico Amadio a 
Vicenza, in quanto fu forse la prima a 
contenere anche la veduta di Cremo-
na.88 L’iconografia del volume fu cu-
rata da Francesco Bertelli, che per la 
pianta di Cremona (fig. 25) si avvalse 
dello stesso rame già utilizzato dal pa-
dre Pietro Bertelli tra la fine del Cin-
quecento e gli inizi del Seicento.89 Il 
rame originale venne modificato. In 
questo II stato scomparvero le scritte 
in basso a destra e vennero cambiati il 
cartiglio e lo stemma. Le ultime edi-
zioni del Bolzetta furono quelle del 
decennio 1640 - 1650. Come avremo 
occasione di osservare più avanti, le 
edizioni successive, soprattutto quelle 
ad opera di Matteo Cadorin prima e 
Giovan Pietro Brigonci poi, verranno 
modificate nel testo, ma cambieran-
no anche le immagini delle località descritte. 

I santi Marcellino e Pietro protettori di Cremona, 1640 circa

La stampa (fig. 26) raffigura i due santi protettori della città. In basso alle 
loro spalle un profilo di Cremona racchiusa nelle sua mura con l’immanca-
bile Torrazzo ed alcuni altri edifici difficilmente identificabili. Il culto dei 
santi Marcellino e Pietro ebbe grande impulso nel 1213, quando venne loro 
attribuito il merito di aver favorito la vittoria dei Cremonesi sui Milanesi 
nella sanguinosa battaglia delle Bodesine, presso Castelleone, diffusamente 
descritta da numerosi storici.90

Una battaglia sanguinosissima che, secondo la tradizione, venne risolta a 
favore dei Cremonesi quando due colombe bianche levatesi in volo dalle ar-
che dei due santi (allora nella chiesa di San Tommaso, oggi nella cripta della 
Cattedrale) volarono sul campo di battaglia dando nuovo vigore ai soldati cre-

88. Sinistri, Fink, Cremona…, p. 55, n. 37.
89. Fasani, Cremona…, pp. 116 - 117, fig. 31.
90. Basterà ricordare Salimbene da Parma, Antonio Campi, Lodovico Cavitelli e il Muratori: 
G. Fasani, Il carroccio cremonese e altri carrocci, in Il Carroccio di Cremona. Storia e leggenda di 
un simbolo cittadino, Azzano San Paolo (BG) 2011, pp. 61 - 63.

Fig. 26. Giovanni Paolo Bianchi, Marcellino e 
Pietro Protettori di Cremona, incisione, 187 x 
147, 1640 circa.
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monesi conducendoli alla vittoria con la cattura del carroccio milanese. I resti 
del carroccio sono oggi sono conservati nel Museo Civico di Cremona dove 
vennero collocati nel 1955 provenienti dalle gallerie del Duomo per interessa-
mento del professor Alfredo Puerari. Giovanni Paolo Bianchi fu anche l’autore 
del frontespizio della II edizione della Cremona Fedelissima (figg. 27 - 28).

Il territorio della Lombardia del Brietius “avec le Cremonois”, 1649

Si tratta di una mappa del territorio (fig. 29) del sud della Lombardia e 
dell’Emilia, abbastanza rara, che fa parte di un atlante di piccole dimensioni: 
Parallela geographica Italiae veteris et novae…, stampato a Parigi da Sebastian e 
Gabriel Cramoisy nel 1649 ad opera di Philippus Brietius.91 Vi è tracciato un 
percorso che da Castel Sangiovanni seguendo per un lungo tratto la via Emi-
lia, raggiunge Bologna. In basso a destra in un riquadro la rappresentazione 
cartografica più dettagliata della confluenza del Taro nel Po.

91. Philippe Briet, latinizzato Philippus Brietius (1601 - 1668), gesuita di Abbeville, si dedicò 
con passione allo studio e della geografia.

Fig. 27. Giovanni Paolo Bianchi, Frontespizio 
della Cremona Fedelissima, 1645.

Fig. 28. Giovanni Paolo Bianchi (?), Ritratto di 
Antonio Campi, da Cremona Fedelissima, 1645.
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L’assedio del 1648 dal Bresciani, 1650

In margine a questa prima stampa sull’assedio di Cremona del 1648 dob-
biamo precisare che in questo articolo inseriremo per completezza le incisioni 
attinenti a quell’assedio, che tuttavia sono già state oggetto di un precedente 
lavoro al quale si rimanda per tutte le notizie relative.92 .Questa prima inci-
sione si trova raramente nel volumetto di Giuseppe Bresciani Le turbolenze di 
Cremona, per l’Arme della Francia, Savoia e Modena degli anni 1647 & 1648 
stampato a Cremona da Giovan Pietro Zanni nel 1650. La stampa rappresen-
ta l’assedio che Cremona subì da parte di Francesco I duca di Modena tra il 
22 luglio ed il 14 ottobre 1648. La città viene arbitrariamente rappresentata 
sulla falsa riga delle vedute cinquecentesche a volo d’uccello del Valesio e del 
Bertelli. 

92. G. Fasani, Stampe sull’assedio di Cremona del 1648, in “Strenna dell’ADAFA”, 48 (2008), 
pp. 95 - 120. Le incisioni a cui ci riferiamo (figg. 30, 31, 32, 33, 34, 35, 40 e 41) sono per lo 
più databili intorno al 1650.

Fig. 29. Quelques Princes de Lombardie avec le Cremonois et le Genovesat oriental, incisione, 170 
x 240, 1649.
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La stampa riporta in alto la destra la firma dello stampatore: “Si stampano 
da Gio. Domenico/ Rossi alla Pace in Roma”. Sotto compaiono ventisette ri-
chiami con la spiegazione del campo di battaglia ed i riferimenti agli edifici 
più importanti della città Tutta la zona a Nord e a Ovest della città appare 
circondata dalle truppe franco - sabaudo - modenesi. 

L’assedio del 1648 disegnato da Giovan Battista Natali, 1650 circa

Veduta a volo d’uccello dell’abitato della città e pianta alle mura. L’incisio-
ne, di gusto popolare raffigura l’episodio dell’assedio del 1648 con i cannoni 
piazzati sul Costone La stampa è siglata in basso a sinistra da un anonimo 
incisore AM. S. (sculpsit ?) e a destra Gio Batista Natali d. (disegnò). L’autore 
del disegno originale è dunque il pittore cremonese Giovan Battista Natali 
(1630 - 1696), mentre rimane anonimo il modesto incisore che si firma con 
la sigla AM. S.. Vi sono rappresentati alcuni numeri, probabili rimandi ad 
una legenda, a noi ignota.93 L’incisore, pur manifestando una scarsa tecnica, 

93. Si potrebbe ipotizzare che la lastra, al pari della precedente, fosse più alta e riportasse nel 

Fig. 30. Pianta della città di Cremona e dell’Assedio postovi dal Duca di Modena li 24 di Luglio 
1648 nella forma che si ritrova al presente, incisione, 282 x 434, 1650.
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attenendosi evidentemente al disegno del Natali descrive un tessuto cittadino 
molto più aderente alla realtà rispetto a quello della stampa precedente del 
Rossi (fig. 31). Sono riconoscibili infatti il Torrazzo, la Cattedrale, il Battiste-
ro, la Torre Civica e le chiese di San Pietro e di San Domenico. Si tratta di un 
foglio estremamente raro, conosciuto in un unico esemplare. 

L’assedio del 1648 disegnato da Federico Agnelli, 1650 circa

Un’altra stampa tra le più rare e più suggestive che raffigurano l’assedio del 
1648 è certamente questa incisione firmata per esteso in basso al centro Fede-
rico Agnelli fece (fig. 32). Nel cartiglio in basso a destra vi è una lunga dedica 
al marchese Sforza Brivio sottoscritta dallo stesso Federico Agnelli.94 Il dise-

margine inferiore, sotto l’immagine, una fascia successivamente tagliata con la spiegazione dei 
rimandi. 
94. Federico Agnelli o Agnello (Milano 1620 - 1702), capostipite di una famiglia di stampatori 
e calcografi, fu incisore di una certa fama. Suoi alcuni ritratti di uomini illustri e alcune vedute 
di Milano come ad esempio quelle contenute nell’opera Ritratto di Milano di Carlo Torre: A. 

Fig. 31. L’assedio di Cremona del 1648, incisione, 325 x 440, XVII secolo, Collezione privata.
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gno è di un certo Galluzio: C. V. Gallutio dissegno95 che si firma alla base del 
medesimo cartiglio. La pianta della città è orientata con il sud verso l’alto e il 
nord verso il basso secondo una rappresentazione non infrequente nel XVII 
e XVIII secolo. Nella stampa vengono raffigurati anche il Territorio cremonese 
ed suoi confini, in un riquadro in alto a sinistra, e la Prospetiva del Castelo, in 
un drappo in alto a destra. In basso viene riportata una ampia descrizione 
dell’assedio con le postazioni dei contendenti. L’immagine qui utilizzata ri-
produce l’esemplare che appartiene alla Biblioteca Trivulziana di Milano.96 

Mondolfo, Agnelli Federico, in Dizionario Biografico degli Italiani, 1, 1960, consultabile in 
www.treccani.it. L’Agnelli morì proprio nel novembre del 1702, data ante quem per l’esecu-
zione della stampa. 
95. Assente nei principali repertori un Galluzzi, Gallucci, o altro cognome simile riferibile al 
nostro C. V. Galluzio (Th. - B., Benezit, Dizionario Bolaffi, ecc.).
96. Un altro esemplare è citato da D. Giannone, Incisori lombardi del XVII e XVIII secolo 
nella Raccolta Frasconi di Novara, in “Grafica d’arte”, 2 (1991), 5; U. Teschi, Castelli e fortezze 
patrimonio lombardo, in La Provincia. Quotidiano di Cremona, 25 maggio 1993.

Fig. 32. Pianta del assedio della citta et castelo di Cremona…, incisione, 307 x 404, 1650 circa.
Titolo nel cartiglio in basso a sinistra. 
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Il castello durante l’assedio del 1648 inciso da Francesco Collignon, 
1650 circa

Ancora una stampa molto rara qui raffigurata nell’unico esemplare cono-
sciuto è conservata al Service Historique de la Défense, Département Marine, 
Chateau de Vincennes, France (fig. 33). La stampa, firmata Francesco Colli-
gnon Sculspit Romae con licentia de’ Superiori et si vendono nella sua Botega nel 
Imperione alla cantonata del vicolo della Porta Vechia del Papa incontro al Toson 
d’Oro, rappresenta una ‘analisi meticolosa della disposizione delle forze in 
campo. Si notano le postazioni dell’assediante, il duca di Modena Francesco 
d’Este, e le grandi opere di difesa del castello messe a punto dagli assedia-
ti mediante fortificazioni, rinforzo dei baluardi, creazione di strade coperte 
e quant’altro. Riportiamo integralmente il prolisso titolo della stampa: “La 
pianta del Castello della città di Cremona con anco le sue fortificazioni este-
riori et parte della città a questo confinante con la di essa fortificazione in caso 
di ritirata da esso, et insieme le fortificazioni fatte dal inimico per avanzarsi a 
detto Castello et Assedio di esso et essa q.to anno 1648 del mese d’Agosto”. 

La placchetta tratta dalla Relaction distincta…, 1649

Rappresentazione simbolica della Fama, che celebra le glorie del Marchese 
Caracena, ritenuto l’artefice della difesa di Cremona durante l’assedio del 
1648 (fig. 34). In basso a sinistra si nota una rappresentazione stilizzata del 
Torrazzo e del battistero. Sulla destra una fantasiosa facciata di chiesa che 
possiamo suppore San Vincenzo, davanti alla quale, secondo quanto descritto 
nel testo, si svolsero i festeggiamenti per lo scampato pericolo in onore del 
Caracena, a cui in tempi successivi venne dedicato anche il baluardo di Porta 
Mosa. Ignoto l’estensore della placchetta che si cela sotto lo pseudonimo di 
Asuero Rari Caprici.

Una piccola veduta anonima, 1650 circa

Piccola veduta a volo d’uccello della città di Cremona assediata dalle trup-
pe franco - sabaudo - modenesi nel 1648 (fig. 35). L’anonimo incisore si è 
limitato a fornire una veduta prospettica di fantasia del tessuto urbano con 
alcuni armati schierati di fronte al castello.
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Fig. 33. La pianta et disegno del Castello della città di Cremona, incisione, 420 x 280, 1650 circa. 
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Fig. 34. Allegoria della fama, incisione, 182 x 130, 1649. Asuero Rari Caprici, Relacion distin-
cta e individual de lo sucedido en el ataque de Cremona intentado, y proseguido el ano de 1648 por 
los esercito de Francia, Piemonte y Modona, 86. dias continuos, y levantado con indicible gloria de 
los defensores, Milano 1648. L’unico esemplare del volume risulta presso la Biblioteca Statale di 
Cremona, Deposito Libreria Civica (d’ora in poi BSCr), DD.6.7/1.
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Una piccola piantina anonima, 1650 circa

Nitida vedutina anonima che Sinistri e Fink97 collocano nella seconda 
metà del XVII secolo senza portarne la motivazione. La piccola incisione (fig. 
36) è vicina a quella del Meissner e quindi concepita secondo gli archetipi 
delle vedute cinquecentesche del Valesio e del Bertelli.

“La via Lattea” della famiglia Ponzoni, 1653

Il frontespizio del volume di Francesco Bresciani pubblicato a Cremona 
nel 1653 con dedica alla nobile famiglia cremonese dei Ponzoni reca una 
veduta di Cremona abbastanza caratteristica, che richiama la denominazione 
data alla città di Magna Phaselus, una grande nave quasi adagiata sulle acque 
del Po (fig. 37). Il Torrazzo appare quasi in forma di albero maestro e si sta-

97. Sinistri, Fink, Cremona…, p. 68.

Fig. 35. Cremona, incisione, 91 x 147, metà XVII secolo, Collezione privata. Da G. C. Spotti, 
Iconografia della città, provincia e diocesi di Cremona, Cremona 1992, p. 40.
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glia contro irreali rilevi montuosi che fanno da ‘fondale’ alla città.98 Tra vari 
edifici di assoluta fantasia del tessuto urbano, il solo torrazzo e la facciata della 
cattedrale si avvicinano alla realtà. La stampa non è firmata. Dobbiamo rile-
vare come all’interno del volume, tra le pagine 8 e 9, sia inserita una seconda 
stampa di fattura decisamente scadente che raffigura l’albero genealogico dei 
Ponzoni. L’autore del soggetto originale si firma in basso a destra, Giuseppe 
Bressiani inventò,99 mentre l’incisore, si firma in basso a sinistra Giacinto Ra-
vazola F. Non siamo in grado di dire se anche il frontespizio del volume possa 
essere attribuito al Ravazola, incisore peraltro ignoto,100 anche se disegno e 
tecnica di incisione sembrerebbero assai diversi.

98. La denominazione di Magna Phaselus venne impietosamente mutata in magna fasooi dal 
Tassoni nella sua Secchia Rapita: “...a man manca, dove un torrente stagna, / con quattromila 
suoi mangia fagioli / stava Buoso Doara a la campagna…” (Canto V, capoverso 63).
99. Giuseppe Bresciani era il padre di Francesco, autore de La via lattea (F. Arisi, Cremo-
na literata seu in Cremonenses Doctrinis, & Literariis Dignitatibus Eminentiores Chronologicae 
Adnotationes, I, Parma 1702, p. 64; G. Nova, Stampatori, librai ed editori bresciani in Italia del 
Seicento, Brescia 2005, pp. 97 - 99). Francesco succedette al padre “nell’impiego di Storiografo 
della patria per decreto del 16 agosto 1673” (Lancetti, Biografia cremonese, II, Milano 1820, 
pp. 553 - 554). Lo stesso Lancetti riferendosi alla storia della famiglia Ponzoni fa notare che 
“sicuramente il Dott. Gius. (ovvero il padre Giuseppe) avrà somministrato materia”, p. 554.
100. Il Ravazola viene ricordato come autore dell’albero genealogico da Giuseppe Nova (G. 
Nova, Stampatori, librai ed editori bresciani in Italia nel Seicento, Brescia 2005, p. 98).

Fig. 36. Cremona, incisione, 60 x 113, metà XVII secolo, Collezione privata.



233

Fig. 37. Francesco Bresciani, La Via Lattea delle glorie della Famiglia Ponzona Patritia di Cremona, 
incisione, 167 x 117, 1653.
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Magna Phaselus, XVII secolo?

In margine alla descrizione del 
frontespizio de La via lattea… Si-
nistri e Fink101 inseriscono una pic-
cola immagine xilografica allegorica 
della Magna phaselus, indicando la 
data di esecuzione intorno alla metà 
del XVII secolo e le misure di circa 
40 x 70. Non siamo stati in grado di 
reperire incisioni riferibili a quella 
descritta da Sinistri e Fink, mentre 
vi sono testimonianze dell’utilizzo 
di questa immagine nel XIX secolo 
e in particolare in quarta di copertina del volume Delle chiese di Cremona e 
pitture in esse esistenti di Luigi Corsi, Cremona 1819 (Fig. 38).

La seconda veduta di Cremona dallo Scoto - Cadorin, 1654

Come abbiamo avuto occasione di sottolineare l’Itinerario overo Nova 
Descrittione de’ Viaggi principali d’Italia di Francesco Scoto ebbe numerose 
riedizioni per tutto il XVII secolo.102 Alla morte dell’editore Francesco Bol-
zetta, avvenuta in tarda età il 18 agosto del 1653,103 l’attività editoriale venne 
portata avanti dal suo collaboratore Matteo Cadorin, soprannominato a sua 
volta il Bolzetta.104 Questi pubblicò una prima nuova edizione dell’Itinerario 
di Franz Schott nel 1654,105 nella quale la veduta di Cremona, che si trova a 

101. Sinistri, Fink, Cremona nelle antiche stampe, p. 59.
102. Citeremo a proposito le edizioni del 1650 dell’editore Filippo De Rossi a Roma, quella 
di Jodocus Janssonius del 1655 ad Amsterdam, quelle del Brigonci a Venezia (di cui parleremo 
successivamente), quelle degli eredi De Rossi (Michelangelo e Pier Vincenzo) a Roma tra il 
1699 ed il 1717 ed infine quelle uscite tra il 1737 ed il 1761 dalla stamperia Bernabò e Lazzari-
ni curate dall’editore Fausto Amidei, che aveva acquistato il materiale dai De Rossi. Da notare 
ancora che l’edizione di Jodocus Janssonius del 1655 utilizzò vedute del fratello Johannes 
pubblicate nelle sue raccolte del 1626 e 1657: Valente, L’Itinerario d’Italia, p. IV.
103. Per Bolzetta Francesco si veda anche in http://edit16.iccu.sbn.it. 
104. B. Passamani, Cadorin Matteo, in www.treccani.it (alla voce). Il Passamani cita un atto 
del 17 agosto del 1653 in cui Francesco Bolzetta nominava Matteo Cadorin, marito della 
nipote Isabella, erede della sua libreria con “tutti gli strumenti a tal professione spettanti”.
105. Il frontespizio di questa edizione raffigura Ercole che sostiene una pelle di leone con scrit-
to sopra il titolo dell’opera e la dedica a Ruberto Papafava. L’incisione è firmata da Giacomo 
Stella (1596 - 1657).

Fig. 38. Cremona. Magna phaselus, silografia, 27 x 42.
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pagina 336, (fig. 39) è diversa rispetto a quella del 1638 (fig. 25). Anche que-
sta riedizione dell’Itinerario andò incontro a numerose ristampe come quelle 
del 1656, del 1669 e del 1670. In queste ultime, secondo quanto recita il 
frontespizio, vennero utilizzate “nuove figure in rame raccolte da Fortunato 
di Musochi”.106 L’ultima edizione padovana di cui si ha notizia fu quella del 
1688 ad opera del figlio di Matteo Cadorin, Giacomo anch’egli soprannomi-
nato il Bolzetta.107

Le vedute dell’assedio del 1648 del Fenis, 1659

Si tratta di due stampe inserite nel volume “L’idea di un Prencipe ed Heroe 
christiano in Francesco I d’Este, di Modena e Reggio Duca VIII….”, stampato a 
Modena da Bartolomeo Soliani nel 1659 e scritto dal padre Domenico Gam-

106. Il nome di Fortunato di Musochi non compare nei repertori più noti: Th. - B., Benezit, ecc.
107. C. Griffante, Edizioni del seicento: possedute dall’Istituto Veneto di Scienze, Lettere e Arti, 
Venezia 2001, p. 297.

Fig. 39. Cremona, incisione, 120 x171, 1654. Firmata in basso a destra: in Padova, presso Mattio 
Cadorin, Sinistri, Fink, Cremona…, p. 60.
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berti per celebrare108 le gesta di Francesco I d’Este. Le due immagini raccontano 
il già citato l’assedio, che Cremona subì da parte del duca di Modena tra il 22 
Luglio ed il 14 Ottobre 1648. Le incisioni sono opera congiunta di Bartolomeo 
Fenis (autore della vignetta interna firmate in basso a sinistra B. Fenis.) e di 
Lorenzo Tinti (autore delle sontuose cornici siglate in basso a destra L. T. F.).109

La scritta della prima stampa nel cartiglio in basso al centro illustra le intenzioni 
di Francesco I di cingere d’assedio Cremona dopo aver superato le prime resistenze 
dei soldati spagnoli. La vignetta centrale raffigura sommariamente le truppe del 
duca nei pressi di Cremona con un fantasioso profilo della città (fig. 40).

108. In verità l’aver inserito questo episodio tra le glorie del duca ci pare quanto meno curioso, 
visto che, al di là della “ritirata strategica” per salvare i suoi soldati (… e se stesso!), l’assedio 
risultò un fallimento strategico.
109. Fasani, Stampe sull’assedio…, pp. 115 - 116. Bartolomeo Fenis, incisore, attivo a Modena 
negli anni 1653 - 1669; Lorenzo Tinti, incisore, Bologna 1626 o 1634 - 1672.

Fig. 40. Bartolomeo Fenis, Lorenzo Tinti, Obiectum suum aggere ambitu, et opere maximum 
Franciscus, Cremonam obsidione cinturus, hoste fuso vi superat, incisione, 116 x 155, 1659. 
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La seconda stampa (fig. 41) ha le stesse dimensioni e le stesse caratteri-
stiche della precedente, se ne distingue per la piccola veduta centrale e per 
la scritta del cartiglio, nel quale si sottolinea la “felice decisione” del duca di 
ritirarsi al fine di proteggere e salvaguardare le sue truppe. La vignetta centrale 
raffigura in effetti le truppe che si allontanano di Cremona. Si conoscono 
esemplari delle due incisioni con la vignetta centrale incisa in controparte. 

La terza veduta di Cremona dallo Scoto - Brigonci, 1665

Piccola veduta prospettica della città inserita nelle ristampe dell’Itinerario 
overo Nova Descrittione de’ Viaggi principali d’Italia di Francesco Scoto curate 
dall’editore Giovanni Pietro Brigonci. La prima di queste riedizioni venne 
pubblicata a Venezia, a partire dal 1665, e comportò il rifacimento delle pic-
cole vedute incise per poterle più facilmente adattare al nuovo formato edito-

Fig. 41, B. Fenis, L. Tinti, Opportuno consilio Cremonae intermissa obsidione dum canui receptui 
suo marte Franciscus militem tegit, ac servat, incisione, 255 x 305, 1659.
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Fig. 42. Cremona, incisione, 115 x 117, 1665.

Fig. 43. Ritratto di Giovannino Baldesio. Detto 
Zanino dalla Balla, xilografia, 114 x 62.

Fig 42 bis. Cremona, incisione, 115 x 117, 1665.

Fig. 44. Ritratto di Berta de Tolentini. Detta la 
Bertazzola, xilografia, 114 x 62.
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riale caratterizzato da una riduzione delle misure di impaginazione. Il volume 
venne più volte ristampato dal Brigonci almeno fino al 1679. La piantina di 
Cremona compare sempre alla pagina 228 (figg. 42 e 42 bis) con modestissi-
me varianti grafiche tra la prima edizione e quelle successive.110 

Giovanni Baldesio e Berta de’ Tolentini, 1666

Le due silografie (figg. 43 e 44), riportate anche da Sinistri e Fink,111 sono 
inserite tra le pagine 22 e 23 della prima edizione de Le generose attioni di Za-
nino dalla Balla cremonese, di Giuseppe Bresciani, edita a Cremona nel 1666 
da Paolo Puerone. L’episodio tanto noto, quanto leggendario, si riferisce ad 
un presunto duello che nel 1082 avrebbe visto scontrarsi, sotto le mura di 
Cremona fuori Porta Mosa, il nostro eroe Giovanni Baldesio ed Enrico, figlio 
dell’Imperatore Enrico IV (1050 - 1106). In palio ci sarebbe stata una palla di 
cinque chili d’oro, tributo che il Comune di Cremona avrebbe dovuto versare 
all’imperatore e che Giovanni, vincendo, gli fece risparmiare. A Giovanni 
spettò il titolo di gonfaloniere della città e, secondo la consuetudine equestre, 
un vantaggioso matrimonio con una dama nobile e ricca, Berta de’ Zoli o 
de’ Tolentini. Nelle immagini Giovanni Baldesio ci appare abbigliato con 
un’elegante armatura seicentesca e la palla d’oro nella mano sinistra, Berta de’ 
Tolentini indossa invece un sfarzoso abito da nobile signora. Sullo sfondo del-
le due figure compare il profilo di una città vagamente riferibile a Cremona. 
Le due incisioni non sono firmate. L’operetta del Bresciani ebbe una seconda 
edizione nel 1674 edita da Giovan Pietro Zanni priva delle xilografie. 

Le silografie di Alessandro e Domenico Capra, 1670 - 1717

Durante un periodo di oltre quarant’anni uscirono alcune opere dell’archi-
tetto cremonese Alessandro Capra (1608 - 1683) (Fig. 45)112 e di suo figlio 
Domenico. Alessandro Capra scrisse alcuni trattati di geometria e architettu-
ra famigliare, civile e militare che ebbero numerose edizioni progressivamente 
accresciute e diverse tra loro. Ricordiamo le principali di nostro interesse. 
1670: Geometria famigliare, et instruttione pratica, edizione di Lodi per con-
to di Giuseppe Pitti di Cremona (completata nel 1669 e pubblicata l’anno 

110. Sinistri, Fink, Cremona…, pp. 62-63.
111. Ivi, p. 216.
112. A. Bellini, Alessandro Capra, ingegnere cremonese del ‘600 e trattatista di architettura civile, 
Cremona 1982 (Annali della Biblioteca Statale di Cremona, 26 / 1) pp. 11-16.
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successivo);113 1671: Geometria fa-
migliare, et instruttione pratica, edi-
zione di Cremona di Giovan Pietro 
Zanni; 1672: La nuova architettura 
dell’Agrimensura di terre, et acque, 
edizione di Cremona di Paolo Pue-
rone (vi compare per la prima vol-
ta il ritratto di Alessandro Capra 
inciso dal gesuita Cesare Augusto 
Bonacina);114 1673: Le due prime 
parti della geometria famigliare, edi-
zione di Cremona di Giovan Pietro 
Zanni; 1678: La nuova architettura 
famigliare, edizione di Bologna di 
Giacomo Monti; 1683: La nuova 
architettura militare d’antica rinova-
ta, edizione di Bologna di Giacomo 
Monti; 1685: Domenico Capra, Il 
vero riparo, il facile, il naturale per 
ovviare, o rimediare ogni corrosione, e ruina di Fiume, e Torrente, abbenché giu-
dicata irrimediabile, Bologna, per Giacomo Monti 1685;115 1717: La nuova 
architettura civile, e militare, edizione comprendente la quasi totalità delle 
opere di Alessandro Capra, edita a Cremona da Pietro Ricchini e Pietro For-
bici. 

Il figlio Domenico, invece, dette alle stampe un piccolo volume dal titolo 
Il vero riparo / il facile / il naturale... edito a Bologna da Giacomo Monti nel 
1685, il cui contenuto era peraltro frutto degli studi paterni come lo stesso 
Domenico tiene a sottolineare. Tutti i libri di Alessandro e Domenico Capra 
sono riccamente illustrati con silografie di modesta qualità, alcune di queste 
fanno espresso riferimento alla città di Cremona e le riproduciamo. 

La prima silografia raffigura in modo rozzo e sommario la facciata del 
Palazzo Comunale (fig. 47). L’immagine, utilizzata per la prima volta nella 

113. L’unica copia di questa edizione censita in SBN (BSCr, ECA.49) presenta un frontespizio 
mutilo (fig. 46) nel quale il luogo e la data di stampa sono state così completate a penna: In 
L(odi) / p. Gioseffo Piti C(remona) / 1670. Le edizioni del 1671, 1672, 1673, 1678, 1683 e de 
Il vero riparo… di Domenico Capra, stampato a Bologna da Giacomo Monti nel 1685, sono 
consultabili legate in unica miscellanea in BSCr, KK.5.63/1-6.
114. Il Bonacina, che si definisce allievo del Capra, in una sua lettera così scriveva: “ne feci il 
suo ritratto, e lo intagliai a bollino [bulino] per tributo, à si degno, ed Eccellente Maestro.” 
Lettera del Bonacina pubblicata nell’edizione del Ricchini del 1717, pag. 3.
115. È nota un’edizione, non datata, con l’indicazione editoriale: In Bologna, & in Pavia, Per 
gli Eredi di Carlo Francesco Magri, Stampatore della Città in Strada Nova.

Fig. 45. Ritratto di Alessandro Capra, da La 
nuova architettura militare…, 1683.
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Geometria famigliare edita a Lodi del 1670 (parte terza, p. 184), si trova in 
molte altre edizioni di Alessandro Capra, come ad esempio a pagina 175 del 
libro terzo della Nuova architettura famigliare stampata a Cremona da Ricchi-
ni e Forbici nel 1717. 

La silografia successiva (fig. 48) propone un progetto del Capra per le 
nuove fortificazioni di Cremona in base alle esperienze vissute dall’architetto 
cremonese durante l’assedio del 1648. All’interno della pianta sono eviden-
ziate le principali strade di collegamento tra il centro della città e le cinque 
porte di accesso alla Piazza Maggiore: S. Luca, Ognissanti, Margarita, Mosa e 
del Po. Alcuni rimandi individuano la disposizione dei baloardi, delle strade 
coperte, della Strada delle ronde sui bastioni delle mura e delle fortificazioni del 
castello di Santa Croce.

Una copia di questa pianta (fig. 48 bis) con modifiche marginali nelle 
indicazioni scritte è inserita a pagina 11 de Il vero riparo…., di Domenico 
Capra, 1685.

Ignota invece la provenienza della successiva incisione (fig. 49), che non 
appare in alcuna delle edizioni dei Capra sopra elencate. La stampa è una 
palese riproduzione in controparte delle due precedenti: ma mentre la scritta 
Fiume Po appare rovesciata, le indicazioni e i rimandi al cento della pianta 
sono scritti correttamente. È meno nitida e, se possibile ancor più grossolana. 

La mappa del territorio si trova a pagina 66/67 della Parte seconda de La 
nuova architettura militare d’antico rinovata…divisa in tre parti, stampata a 
Bologna nel 1683 da Giacomo Monti116 e a pagina 66/67 della Parte seconda 

116. Sinistri, Fink, Cremona…, p. 72.

Fig. 46. Alessandro Capra, Geo-
metria famigliare, frontespizio, 
1670.

Fig. 47. Palazzo Comunale di Cremona, silografia, 56 x 99.
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Fig 48. Disegno dell’illustrissima città di Cremona da antica fortezza rinovata alla moderna, silo-
grafia, 186 x 302, 1683.

Fig. 48 bis. L’illustrissima Città di Cremona in disegno con fortificazioni alla moderna, xilografia, 
186 x 302, 1685.
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Fig. 49. Pianta delle mura, del castello e delle fortificazioni della città di Cremona, silografia, 
190 x 290.

Fig. 50. Disegno del territorio e distretto di Cremona fatto da Alessandro Capra. P. 2, Cap. II, pag. 
66, xilografia, 183 x 391.
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(Tomo secondo) de La nuova architettura civile, e militare, stampata a Cremo-
na nel 1717 da Ricchini e Forbici (fig. 50). Si tratta di una rappresentazione 
scolastica del territorio cremonese con ben 54 rimandi per individuare la 
localizzazione dei principali centri abitati. 

L’ultima silografia dalle opere del Capra che presentiamo è inserita a pa-
gina 35 de Il vero riparo… di Domenico Capra, edito a Bologna nel 1685. 
La stampa (fig. 51) mostra il progetto di protezione delle mura di Cremona 
dalle acque del fiume. Come si può osservare all’epoca il Po lambiva per un 
certo tratto le mura della città e questo comportava inevitabilmente che le 
piene del fiume provocassero la caduta di interi tratti delle mura stesse. Da 
qui i numerosi studi che si susseguirono nel corso dei secoli per trovare una 
soluzione al problema e le altrettanto numerose opere idrauliche mirate alla 
salvaguardia ed alla protezione delle rive del fiume, a partire dalla costruzione 
di pennelli e di opere murarie di vario genere. 

Il Torrazzo di Carlo Natali e Francesco Curti, 1674

È una delle stampe più rare del Torrazzo. Venne incisa su due lastre nel 
1674 da Francesco Curti, incisore bolognese di ottima fama (1610-1690),117 

117. P. Bagni, Il Guercino e i suoi incisori, Roma 1988, p. 90.

Fig. 51. Vero e reale stato delle mura della città di Cremona verso il fiume Po…, silografia, 195 x 385.
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ricavata da un disegno di Carlo Natali, pittore ed architetto cremonese (1589-
1683).118 È firmata: Delineato dal Sig.r Carlo Natali, Architetto, e Pittore Cre-
monese 1674, Fran.co Curti Bolognese fec.119 Riferiva il Grasselli che Carlo Na-
tali, soprannominato il Guardolino, sarebbe stato anche allievo di Guido Reni 
a Bologna dove probabilmente ebbe occasione di conoscere l’incisore Curti. 
Dopo soggiorni di studio e di lavoro a Genova (1618) e a Roma, il Natali tor-
nò infine a Cremona dove “fu da’ prefetti della Fabrica della Chiesa maggiore 
eletto ingegnero di detta chiesa”,120 carica che ricoprì dal 1630 al 1668. Sono 
noti almeno due stati della stampa (figg. 52 e 52 bis): nel primo di essi la parte 
alta è occupata da un cartiglio con la scritta In inclytae Civitatis Cremonae mi-
rabilem Turrim Orbis admiratoribus inculpatam / Disticha / Exeat cunctas Turris 
celeberrima Terras Pyramidas iactat Memphis Turresq. CREMONA, non una po-
terat grandior Urbe capi credimus has Turrim cernimus ecce tuam. Nel secondo 
stato il cartiglio venne raschiato e sostituito da alcune nubi, mentre sulla torre 
venne disegnata la trama dei mattoni. Comparve inoltre uno strano cagnoli-
no affacciato ad una bifora con il suo padrone.121 Singolare appare la forma 
della Bertazzola disegnata come un porticato apparentemente quadrangolare 
che abbraccia la base della torre. Nella parte inferiore dell’incisione vi sono le 
sezioni del Torrazzo alle varie altezze. Le lastre della stampa venivano ancora 
utilizzate nella prima metà dell’Ottocento dal calcografo cremonese Stefano 
Giuseppe Pedrazzini,122 da lì in poi se ne perdono le tracce.

Il Trafficante celeste, 1674

La serie di stampe che seguono sono tratte dal volume di Girolamo Bal-
ladori Il Trafficante Celeste… Huomobuono Santo cittadino cremonese,123 “uno 

118. A. C. Fontana, Natali, in Dizionario biografico degli italiani, vol. 77, 2012, alla voce; 
A. Maccabelli, L’attività de Natali in Cattedrale, in “Cremona. Rassegna della Camera di 
Commercio Industria Artigianato e Agricoltura”, 11 (1981), 4, pp. 23 - 34; F. M. Liborio, 
Dissegno e misure dell’insigne famosa torre dell’illustrissima e cospicua città di Cremona, scheda di 
accompagnamento all’edizione fac-simile, Cremona, s.d. (1990 ca); G. Fasani, G. Gallina, F. 
M. Liborio, Cremona e le città del Po tra Lombardia ed Emilia, Cremona 2003, p. 39.
119. Una copia del I stato è inserita nella copia della prima edizione della Cremona fedelissima 
di Antonio Campi appartenuta a Sigismondo Ala Ponzone (BSCr Ca.3.2): ci pare che questa 
copia sia stampata su carta di tipo ottocentesco. Altre copie, sia del I che del II stato, a Cremo-
na presso la Biblioteca Statale, l’Archivio di Stato e collezioni private.
120. G. Bresciani, La virtù ravivata de’ cremonesi insigni pittori, ingegneri, architetti e scultori, 
BSCr, ms. Bresciani 27 (Trascrizione di Rita Barbisotti, Cremona 1976, p. 51).
121. Sinistri, Fink, Cremona…, pp. 64 - 65, figg. 45 a e 45 b.
122. G. Fasani, La stampa a Cremona fra ‘800 e primo ‘900, Cremona 1993, p. 73.
123. G. Balladori, Il trafficante celeste oceano di Santità, virtù, e Miracoli dell’Angelico Padre de’ 
poveri, e Tesoriero del Cielo Huomobuono, il Santo, cittadino cremonese, grande elemosiniere: le di 
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Fig. 52. Francesco Curti, Dissegno e misure 
dell’insigne, e famosa Torre dell’Illustrissima, e 
cospicua Città di Cremona, incisione, 1060 x 
253 (I stato), 1674, Collezione privata.

Fig. 52 bis. Francesco Curti, Dissegno e misure 
dell’insigne, e famosa Torre dell’Illustrissima, 
e cospicua Città di Cremona, 1060 x 253 (II 
stato), Collezione privata.
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dei libri illustrati più notevoli del secolo.”124 Secondo l’Arisi l’opera, stampata 
in “quarto grande”125 era dotata di due ‘frontespizi’ distinti, che uniti com-
pongono una grande incisione sottoscritta: In Cremona nella stamparia di 
Paolo Puerone all’insegna del Giesù l’anno MDCLXV (fig. 53). 126 

Il foglio superiore (386 x 454), raffigura al centro sant’Omobono con l’im-
mancabile borsa nella mano destra ed un ‘plastico’ della città nella mano 
sinistra con il Torrazzo e il Battistero in evidenza. Ai lati del santo vi è una 
serie di cinquanta vignette, venticinque per parte, che richiamano i passi sa-
lienti della sua vita ed i miracoli a lui attribuiti. Tutte le vignette, salvo una, 
rappresentano gli stessi soggetti di altrettante silografie inserite nel testo.127 Il 
foglio inferiore (314 x 454) raffigura invece l’Allegoria di Cremona ricavata 
da quella disegnata da Antonio Campi e incisa da Agostino Carracci per la 
Cremona Fedelissima. Questo foglio è firmato Vincentius M.a Morninus deli-
neavit et sculpsit.128 

Dobbiamo rilevare come a questo proposito Rita Barbisotti sottolinei giu-
stamente la difformità tra i due fogli alimentando dubbi sui tempi e sulle 

cui Eroiche azioni, & ammirabili esempi, come Atlante fortissimo lo rendono Splendore Universale 
nella Cattolica Chiesa…, In Cremona, M. DC. LXXIV. Per Paolo Puerone, Al Segno del Giesù. 
L’opera doveva comunque essere terminata da tempo considerato che l’imprimatur dell’inqui-
sitore è datato 14 agosto 1670.
124. Barbisotti, L’illustrazione…, p. 51.
125. Da notare che il metodo di valutazione del formato di un libro dipende dalla dimensione 
del foglio di stampa e dal numero di volte che lo stesso viene piegato. Nel passato il foglio di 
stampa aveva dimensioni spesso variabili e secondo l’Antico Regime, almeno fino a tutto il Sei-
cento, le misure del formato dei libri erano differenti da quelle attuali. Il libro in 4°, in partico-
lare, misurava dai 12 ai 23,5 cm, contrariamente ai 28 - 38 cm di oggi. La definizione “quarto 
grande” definiva i limiti superiori cioè circa 23 cm, che corrispondono all’attuale misura in 8° 
del volume che conosciamo (H. Tuzzi, Libro antico, libro moderno, Milano 2006, pp. 21 - 26).
126. F. Arisi, Ristretto di notizie della vita, ed azioni del piissimo sacerdote cremonese Don Gi-
rolamo Balladori, Cremona 1738, p. 34: “Il libro è stampato in quarto grande, adornato con 
intagli di figure, che rappresentano le azioni del Santo a ciascuno de’ capi appropriate, oltre a 
due frontespizi, il primo dei quali assai grande [in effetti è circa 7 cm più alto rispetto al secon-
do frontespizio] in guisa d’albero contiene la Vita del Santo, la cui Immagine è nel mezzo, il 
secondo contiene il disegno di Cremona, figurato nella Storia di Antonio Campi”. 
127. G. Gallina, Testimonianze iconografiche, in Beatus vir et re et nomine Homobonus. La 
figura di sant’Omobono ad ottocento anni dalla morte (1197 - 1997), Catalogo della mostra 
XXII - Biblioteca Statale di Cremona 1997 - 1998, pp. 184 - 189. Alcune silografie sono tratte 
dai dipinti originali eseguiti da Bartolomeo Bersani per il Consorzio di Sant’Omobono, oggi 
in Palazzo Comunale: P. Bonometti, Il ciclo di Sant’Omobono, in Poveri e assistenza a Cremona 
tra medioevo ed età moderna, Cremona 1980, p. 131; M. Morandi, Il ciclo di Sant’Omobono, in 
Devozione e carità, Cremona 2001 (Annali Biblioteca Statale di Cremona, 53), p. 110.
128. Vincenzo Maria Mornini risulta attivo a Parma nel 1663, a Cremona nel 1665 e nel 
1674: P. Martini , G. Capacchi, L’arte dell’incisione in Parma, Parma 1969, p. 35.
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modalità di esecuzione.129 Il volume de Il Trafficante celeste, presenta anche 
un’antiporta incisa sempre dal Mornini ricavata da un dipinto di Giovan Bat-
tista Trotti, detto il Malosso, con Cremona guerriera presentata alla Madonna 
dai santi patroni Imerio e Omobono.130 Il volume è illustrato da 50 silografie 
a piena pagina che raccontano la vita del santo, spesso arricchite di richiami 
urbanistici di assoluta fantasia. Solo alcune incisioni contengono immagini 
riferibili ad edifici della città di Cremona, anche se si tratta comunque di rife-
rimenti iconografici di gusto popolare e poco aderenti alla realtà. Le incisioni 
vengono attribuite al frate Agostino degli Agostiniani Eremitani,131 

La prima silografia con una immagine della città è il capolettera C a pagina 
1 del volume (fig 55). La piccola stampa riporta in alto l’Allegoria di Cremo-
na ed ai lati la raffigurazione antropomorfa dei fiumi Po e Adda. Seguono 

129. Barbisotti, L’illustrazione…, p. 53.
130. E. Zanesi , A. Foglia, Le edizioni della “vita”, in Beatus vir et re et nomine Homobonus. 
La figura di sant’Omobono ad ottocento anni dalla morte (1197 - 1997), Catalogo della mostra, 
Biblioteca Statale di Cremona 1997 - 1998, pp. 53, 55-56.
131. Gallina, Testimonianze iconografiche, p. 187. L’incisore Agostino degli Agostiniani Ere-
mitani è ignoto ai maggiori repertori.

Fig. 53. Vincenzo Maria Mornini, Com-
pendio della vita morte, miracoli di santo 
Homobono cittadino cremonese, incisione 700 
x 454, 1674.

Fig. 54. Vincenzo Maria Mornini, Cremona guer-
riera presentata alla Madonna dai santi Imerio e 
Omobono (da un dipinto del Malosso nel Museo 
Civico di Cremona).
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altre cinque silografie con riferimenti alla 
città: la prima (fig. 56) rivela sullo sfondo 
il profilo della facciata di una chiesa, che 
seppure in modo assai vago, assomiglia a 
quella dedicata al santo. La seconda im-
magine (fig. 57) richiama il complesso 
di San Luca con il tempietto affiancato 
alla facciata della chiesa. La terza (fig. 58) 
mostra un’immagine di sant’Omobono 
che offre la città a Dio. La quarta (fig. 
59) mostra sullo sfondo il profilo della 
città che richiama in maniera del tutto 
arbitraria il profilo di Cremona. La quin-
ta (fig. 60) contiene sulla destra una vi-
gnetta della città con il Torrazzo in evidenza.132 

132. Questa stesso soggetto (fig. 60 bis) venne successivamente utilizzato per il volume Rino-
vazione de statuti ed ordini dell’Università, ed Arte de’ sarti di Cremona, Cremona 1725, BSCr 
DD.7.38/5 (Sinistri, Fink, Cremona…, p. 66; E. Zanesi, Gli statuti della corporazione dei 
sarti, in Beatus vir…, pp. 36 - 38).

Fig. 55. C / Cremona, silografia, 75 x 75.

Fig. 56. Vive con voglia santa, e mente pura, / 
Né d’interesse van ponto si cura, silografia, 195 
x 130, p. 80. 

Fig. 57. In ciò che carità ci detta scrive /Sollecito, 
e Patiente il Santo vive, silografia, 195 x 128, 
p. 160. 



Fig. 58. D’eretico velen purgata, e vota, / La 
Patria a Dio Sacramenatato vota, silografia, 190 
x 130, p. 248. 

Fig. 59. Della luce, ch’in Ciel già gode immensa, 
/ All’altrui cecità parte dispensa, silografia, 192 
x 128, p. 315.

Fig. 60. Con pompa trionfal cremona il porta: / 
Così a seguirlo i cari figlij esorta, silografia, 192 
x 125, p. 554. 

Fig. 60 bis. Sant’Omobono Protett.e dell’Uni.tà 
de Sarti, silografia, 144 x 102. 
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La silografia delle “Chatechisticae instructiones ecclesiaticae”, 1677

La piccola xilografia di modesta fattura compare nel frontespizio dell’o-
pera del Cappuccino cremonese Carlo Verri, stampata a Cremona nel 1677 
da Francesco Zanni. L’immagine raffigura un frate cappuccino (l’autore) che 
presenta il libro alla Madonna. Gettando lo sguardo fuori dall’immaginaria 
finestra si può osservare sullo sfondo il profilo della città con l’inconfondibile 
sagoma il Torrazzo. È siglata M nell’angolo in basso a sinistra e CF nell’ango-
lo in basso a destra di difficile interpretazione (forse un ignoto M. C. fecit?). 
Come curiosità osserviamo che il primo capolettera del volume riproduce 
uno dei capilettera della Cremona Fedelissima di Antonio Campi, quello con 
il corteo imperiale di Carlo V che esce dalla città (fig. 62).

Veduta di Cremona in “Nouvelle carte du Duché de Milan”, 
1680 - 1690 circa

Questa piccola veduta (fig. 63 bis) fa parte di una rarissima incisione mul-
tipla (fig. 63) che raffigura al centro la mappa dello Stato di Milano e intorno 
le vedute di dieci importanti città dello stesso stato. 133 La veduta di Cremona 
è accompagnata da una descrizione storica fantasiosa: Cremone batie sur le Po 
lan (sic) de la Fondation de Rome 532 fuit ruinée par l’Empereur Barberouse et, 
rebastie lan de nostre Redemption 1248. 

Nelle brevi note che riguardano le città di Valenza e di Mortara viene citata 
la riconsegna delle due città agli Spagnoli da parte dei Francesi dopo la pace 
dei Pirenei del 1660 (data post quem per l’incisione della carta).134

La pianta delle mura dello Chafrion, 1687

Nitida pianta del perimetro delle mura della città (fig. 64) con le relative 
fortificazioni tratta dal volume, stampato a Milano nel 1687,135 Plantas de las 
fortificaciones de las ciudades, plazas, y castillos del Estado de Milan….. L’au-

133. La stampa reca l’indicazione: “Se vend à Paris rue S.t Jacques a la ville de Cologne”. La 
stamperia parigina a La Ville di Cologne venne aperta nella prima metà dal Seicento da Jacques 
Honervogt, nativo di Cologne. Intorno al 1663 l’attività venne rilevata dalla famiglia Jollain 
(S. Boorsch - M. & R. E. Lewis, The engravings of Giorgio Ghisi, New York 1985, p. 231).
134. Sinistri, Belloni e Fink propongono una data di stampa tra il 1680 ed il 1690 circa, senza 
tuttavia indicarne la motivazione (Sinistri, Fink, Cremona nelle antiche stampe, p. 69; C. 
Sinistri - C. Belloni, Pavia nelle sue antiche stampe, Pavia 1992, pp. 74 - 75).
135. La prefazione del volume riporta la data 28 agosto 1687.
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Figg. 61-62. Chatechisticae instructiones ecclesiasticae, frontespizio, silografia, 72 x 100, e capolet-
tera, silografia, 55 x 56, 1677. 

Fig. 63. Nouvelle carte du Duché de Milan, avec les estas qui l’environe, incisione, 400 x 520, 
Collezione privata.
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tore, Josè Chafrion (1653 - 1698), fu 
capitano del Terzo di Lombardia,136 
apprezzato ingegnere dell’esercito, 
esperto in fortificazioni e in bali-
stica.137 La città viene rappresentata 
con anomalo orientamento vertica-
le per cui il castello di Santa Croce 
risulta a sud. Sul retro della stampa 
vi sono 17 rimandi con il nome dei 
bastioni, dei baluardi e delle porte 
della città.

La pianta dei ripari del Fabbri - Mazzoni, 1688

Rarissimo foglio inciso da Giovanni Giuseppe Mazzoni: Pianta del fiume 
Po e de ripari fatti per difesa della città di Cremona dal dottor Agostino Fabri pu-
blico matematico della città e studio di Ferrara l’anno MDCLXXXVIII firmata 
in basso a sinistra Io: Ioseph Mazzonus fe. (o sc.). La stampa (fig. 65) raffigura 
la serie di pennelli costruiti a salvaguardia delle mura della città al fine di 
limitare la furia delle acqua del Po in caso di inondazioni. All’epoca era assai 
viva la discussione sui metodi di difesa come dimostrano anche gli studi di 
Alessandro e Domenico Capra. In basso si nota una piccola parte della città e 
delle mura lambite dalle acque del fiume. La stampa qui riprodotta è conser-
vata presso la Biblioteca Statale di Cremona (BSCr, Lc. Cr. IV.1).

La pianta delle mura del Coronelli, 1693 - 1697

La stampa riporta in pianta le mura di Cremona e quelle di Pizzighettone. 
È noto anche un esemplare della sola pianta di Cremona su foglio singolo 
inserito in un volume in 16°. Da notare fuori dalle mura di Cremona la loca-
lizzazione dell’antico convento dei Cappuccini, che si trovava all’incirca dove 
oggi vi è l’omonima via (fig. 66). Il convento e la chiesa legano la loro fama 

136. Tercio: definizione di un reggimento di fanteria spagnola dei secoli XVI e XVII. 
137. F. Cobas Guerra, J. De Castro Fernandez, Los ingenieros, las experiencias y los escena-
rios de la arquitectura militar española en el siglo XVII, in Los ingenieros militare de la monarquia 
hispànica en los siglos XVII y XVIII, a cura di A. Camara, Madrid 2005, pp. 87 - 88. Josè 
Chafrion aveva studiato matematica a Roma e fu ingegnere maggiore dell’esercito di Catalogna 
dal 1691 al 1697: Scrittori militari italiani 1285 - 1799, in www.archive.org e V. Navarro, 
Biography of José Chafrion, in www.thebiography.us.

Fig. 63 bis. Cremone, incisione, 80 x 130, par-
ticolare della figura precedente.
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a Lodovico Picenardi, il Fra’ Cristoforo 
di Alessandro Manzoni, che qui avreb-
be trovato rifugio dopo il drammatico 
duello nel quale aveva ucciso il marche-
se Giovan Battista Ariberti, Il convento 
e la chiesa vennero soppressi nel 1810 
durante la breve dominazione francese 
ed i fabbricati venduti all’appaltatore di 
strade Gualfetti.138 

Lo stesso rame venne riutilizzato dal 
Coronelli per il volume in folio: Teatro 
delle città e porti principali dell’Europa, 
in pianta, in profilo, ed in elevatione de-
scritte e pubblicate ad uso dell’Accademia 
cosmografica degli Argonauti. Parte I. 
Dedicata all’Altezza Ser.ma di Francesco 
Farnese…. dal Padre Maestro Vincenzo 
Coronelli Cosmografo della Serenissima 
Repubblica di Venetia, e Professore di 
Geografia in quell’Università, edito nel 1697.139 In questo caso l’incisione 
è inserita in una fastosa cornice insieme con la immagine delle piante di 
Trezzo d’Adda e Sabbioneta (fig. 67). In un cartiglio in basso al centro del 
foglio viene ripetuta la dedica al Farnese: All’Altezza Serenissima di Francesco 
Farnese Duca VII. Di Parma e Piacenza etc. Dal P. Coronelli Cosmografo Pu-
blico. È nota una incisione analoga con cornice meno elaborata, priva dello 
stemma e della dedica al Farnese (fig. 67 bis), nella quale le due lastre sono 
invertite di posizione: Cremona / Gera. Picitone in alto e Trezzo / Sabioneda 
in basso.140 Va infine rilevato che il Coronelli riutilizzerà il rame della pianta 

138. G. De Vecchi, Brevi cenni storici sulle chiese di Cremona che furono e che sono…, Cremona 
1907, pp. 52 - 53.
139. E. Armao, Vincenzo Coronelli, Firenze 1944 (Biblioteca di bibliografia italiana), pp. 114 
-115; F. Bonasera, Vincenzo Coronelli, in Il P. Vincenzo Coronelli dei Frati minori conventuali 
1650-1718 nel III centenario della nascita, Roma 1951, pp. 78 - 79; Ferrari, Mantova…, p. 55. 
Il volume in questione fa parte della colossale opera in tredici volumi: Atlante Veneto, nel quale 
si contiene la descrittione geografica, storica, sacra, profana, e politica, degli’imperij, regno, provincie, 
e stati dell’universo. I vari volumi vennero stampati e ristampati a Venezia tra il 1690 ed il 1698. 
Si tratta di un’opera molto rara. Poche le localizzazioni nel catalogo SBN e spesso incomplete. 
140. Tra le opere analoghe del Coronelli va ricordata anche quella stampata a Venezia nel 1689 
dal titolo Città, fortezze, isole e porti principali d’Europa descritte, e publicate ad uso dell’Acca-
demia Cosmografica degli Argonauti dal Padre Maestro Coronelli…, si uende da Dom. Padouani 
Sopra il Ponte di Rialto alla Geografia, che contiene carte con caratteristiche diverse, come ad 
esempio la pianta di Pavia, ma non quella di Cremona (Sinistri, Belloni, Pavia…, p. 76). 

Fig. 64. Josè Chafrion, Plantas de las for-
tificaciones…, Cremona, incisione, 192 x 
145, 1687.
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Fig. 65. Giovanni Giuseppe Mazzoni, Pianta del fiume Po e de ripari fatti per difesa della città di 
Cremona, incisione, 157 x 202, 1688.

Fig. 66. Città di Cremona / Gera. Picitone, incisione, 138 x 169 (138 x 85 la sola Cremona), 1693.
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di Cremona insieme a quattro nuove stampe relative alla città e al territorio 
nel 1706.141 

La carta del Danckerts, 1695 circa

Una piccola pianta delle mura di Cremona (fig. 68 bis) compare insieme 
con altre diciassette su un foglio dal titolo D’Kracht van Italien of de fortresse 
de Lombardie, che rappresenta la tavola 17 dell’Atlas edito ad Amsterdam da 
Cornelis Danckerts III intorno al 1696 (Fig. 68).142 Lo stesso foglio venne 

141. Le stampe vennero inserite nel volume Lombardia ch’abbraccia gli Stati de’ Duchi di Sa-
voja, Mantova, Parma e Modona, e del Milanese, che faceva parte dell’opera Teatro della guerra, 
relativa agli eventi bellici della guerra di successione spagnola (Armao, Vincenzo Coronelli, pp. 
161 - 162; Bonasera, Vincenzo Coronelli, p. 75; Sinistri - Fink, Cremona…, pp. 100 - 101).
142. Ferrrari, Mantova…, p. 55. L’attività di commercianti di carte geografiche della famiglia 
Danckerts era iniziata già intorno al 1630 ad opera dell’incisore tedesco Cornelis Danckerts II 
(attivo 1637 - 1684). La ditta venne portata avanti dal figlio Justus (1635 - 1701) e dai nipoti 
Theodorus (1663-1727) e Cornelis III (1664-1717). Nel 1684 la ditta ottenne un privilegium, 

Fig. 67. Castello di Trezzo / Sabioneda - Citta di 
Cremona / Gera. Picitone, incisione, 445 x 247. 

Fig.67 bis. Città di cremona / Gera. Picitone - 
Castello di Trezzo / Sabioneda, incisione, 440 
x 240.
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Fig. 68 bis. Cremona, incisione, 80 x 127

Fig. 68. D’Kracht van Italien of de fortresse de Lombardie, incisione, 445 x 570.
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inserito in altre opere come l’Atlas edito da Justus Danckerts (tav. 28) e 
l’Atlantis Magni Tomus quartus designans Regna Gallia, Hispania, Portugalia, 
et totius Italia Principatus; nec non Regna Neapolis Sicilia et Sardinia aliasque 
Mediterranei Insulas ad supradicta spectantes, senza indicazioni editoriali 
(tav. 119).143

L’albero genealogico della famiglia Crotti, fine XVII secolo

La rarissima incisione con l’albero genealogico della nobile famiglia cre-
monese, viene riportata da Sinistri e Fink.144 La parte inferiore della stampa 
reca un profilo della città del tutto simile a quello raffigurato nella stampa del 
carroccio di Agostino Carracci inserito nella Cremona Fedelissima (fig. 69).

Ringrazio per la collaborazione Angela Bellardi ed Emanuela Zanesi (ASCr), 
Stefano Campagnolo e Raffaella Barbierato (BSCr), Giancarlo Tossani e Marco 
Scartapacchio (Museo Civido di Cremona), Servizio clienti Bibliothèque Natio-
nale de France, Cesare Sinistri.
Un ringraziamento particolare a Maria Luisa Corsi per la paziente revisione 
dell’articolo.

dando il via ad un ampliamento dell’attività editoriale con la pubblicazione di numerosi atlanti 
progressivamente accresciuti di nuove tavole. Le lastre passarono poi alla stamperia di R. & J. 
Ottens (anche Bonomelli, Atlas minor, p. 92). A tale proposito Sinistri e Fink (p. 70) ritengono 
che l’esecuzione della carta debba essere collocata intorno al 1680.
143. Ghisoni, Padova…, n. 47.
144. Sinistri, Fink, Cremona…, p. 80, fig. 60.
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Fig. 69. Albero genealogico della famiglia Crotti, incisione, 11 x 445 (la sola veduta di Cremona), 
Collezione privata.





261

Si ripercorre la contrastata vicenda del lavoro teatrale redenzione di Roberto 
Farinacci, dal suo debutto cremonese alla sua trasposizione cinematografica. I 
fatti, documentati in gran parte attraverso le cronache giornalistiche dell’epoca, 
vengono storicamente inquadrati nel contesto della cultura e della propaganda 
fascista, e sono letti alla luce del ruolo controverso ed eccentrico che il ras di Cre-
mona rivestì nella politica di regime. 

si crede che Redenzione di roberto farinacci, nella sua versione teatrale pri-
ma, e in quella cinematografica poi, rappresenti un interessante oggetto di 
indagine e di analisi sull’utilizzo dei codici dello spettacolo entro la politica 
del consenso messa in atto dal Ventennio. al tempo stesso – come si avrà 
occasione di osservare – il ‘caso’ Redenzione conferma e sottolinea la natu-
ra ‘eccentrica’ del fascismo farinacciano rispetto all’ortodossia mussoliniana. 
non da ultimo Redenzione di farinacci sembra rientrare a pieno titolo nella 
politica di esaltazione del fascismo delle origini, anche in quegli aspetti più 
violenti di cui il ras di cremona fu esponente e portavoce. la doppia vita, 
teatrale e cinematografica, di Redenzione rivela una volontà continua e as-
soluta di costruire l’adesione totale e incondizionata di cremona al regime, 
complice il suo ras e la sua politica, al fine di realizzare un personale progetto 
di potere all’interno della stessa città. 

cremona, durante il Ventennio, fu impegnata ad ‘affermare’ il proprio pre-
stigio non solo attraverso l’‘eccezionalità della sua fede fascista’, o il recupero 
delle tradizioni rurali,1 ma anche con manifestazioni culturali di richiamo 
nazionale che legarono il nome della città a stradivari, a monteverdi, a Pon-
chielli o al Premio cremona.2 i grandi eventi della cultura, organizzati dal 

1. Per un’analisi delle strategie rituali e festive durante il fascismo può essere utile consul-
tare: N. Arrigoni, “Cremona fascistissima”. Riti, feste e spettacoli sotto il segno del littorio, in 
“Bollettino storico cremonese”, n.s., 4 (1997), cremona 1998, pp. 289-332, in particolare 
pp. 299-314; N. Arrigoni, 1937, Cremona in festa per Stradivari. La liuteria sotto il segno del 
littorio, in F. Cacciatori, M. Volontè, 1937 la Vittoria Alata e le celebrazioni Stradivariane, 
cremona 2015, pp. 107-126.

2. R. Bona, Il Premio Cremona (1939-1941). Opere e protagonisti, Piacenza 2016; R. Bona, 
Il Premio Cremona nelle pagine della rivista Cremona, in G. Azzoni, Fascismo a Cremona e nella 
sua provincia 1922-1954, cremona 2013, pp. 479-512. 

Nicola Arrigoni

il caso Redenzione di roberto farinacci 
la scena del consenso fra teatro e cinema
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regime, costituirono i tasselli di una politica di ‘magnificenza civile’ che seppe 
utilizzare, al tempo stesso, la piazza – per adempiere all’indirizzo del ‘teatro di 
massa’, voluto da mussolini quale strumento per formare una sensibilità ed 
una coscienza estetica delle folle – e l’edificio teatrale (il Ponchielli, nel caso 
di cremona), quale centro ideale della cultura aulica, ma anche autentica 
vetrina della città che conta, luogo di celebrazione dei primi cittadini e del 
primato fascista in ambito culturale. 

il disegno programmatico della costruzione di un teatro delle masse si 
sovrappose alle problematiche sul rinnovamento della drammaturgia in una 
prospettiva squisitamente fascista, dalla riflessione sulle diverse formule di 
spettacolo alle problematiche sull’architettura dei nuovi spazi teatrali. il con-
vegno Volta, curato dall’accademia d’italia e svoltosi a roma nell’ottobre del 
1934, cercò di codificare organicamente il rapporto fra teatro e propaganda: 

su tutte le questioni emerse con forza, per scelta degli organizzatori, il tema 
del teatro di massa; fu introdotto da una relazione di massimo Bontempelli 
che polemizzò con l’atteggiamento elitario del teatro di avanguardia del primo 
novecento a favore di un “teatro in vastità, a sentimenti elementari e panorami 
amplissimi. con questo solamente potremo ristabilire l’equilibrio, e l’autore 
di spettacoli avrà il corrispettivo adeguato dalla parte del pubblico. a questo 
teatro in vastità, a questo teatro, diciamo pure, per folle, la folla accorrerà non 
come stanca e fredda giudice, ma come personaggio. la sua partecipazione al 
dramma rappresentazione sarà piena”. Un teatro per le masse che, inaugurando 
una nuova epoca – ‘la terza epoca dell’umanità civile e d’occidente’ – avrebbe 
dovuto ‘sborghesizzare la borghesia’.3 

il teatro nelle sue forme più disparate, con particolare attenzione al teatro 
musicale per quanto riguarda la realtà di cremona, rappresentò non solo un 
mezzo di propaganda ma costituì anche, legato com’era alle glorie della cultu-
ra aulica cremonese, una vetrina per il prestigio della città retta da farinacci, 
gran promotore degli eventi musicali e artistici che segnarono gli anni trenta 
e i primi anni Quaranta. Pur ricavandosi una propria ‘autonomia’ culturale, 
tutta ripiegata sulla costruzione del mito di ‘cremona città della musica e 
dell’arte’, la signoria farinacciana non ignorò tuttavia le direttive in materia 
di politica culturale provenienti dal duce e dal partito fascista, quando non 
se ne fece addirittura autentica promotrice, come accadde per il Premio cre-
mona. in questo ambito di politica di fascistizzazione a tutto campo della 
vita quotidiana e festiva della città ebbe un ruolo attivo il teatro, visto come 

3. g. Pedullà, Il teatro italiano nel tempo del fascismo, Bologna 1994, p. 195.
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strumento di consenso e veicolo di diffusione del culto del littorio.4 con il 
testo di Redenzione farinacci cercò di attuare quella drammaturgia del littorio 
che avrebbe dovuto documentare la rivoluzione messa in atto dal fascismo. 
il contesto entro cui leggere la ‘fortuna’ cremonese di Redenzione deve svi-
lupparsi lungo la doppia prospettiva della politica culturale del regime e di 
quell’autonomia che fu concessa a farinacci quale signore indiscusso di cre-
mona, ma anche illustre esiliato dal potere centrale. Redenzione di farinacci 
sembra rispondere infatti all’esigenza di 

restituire il ‘valore civile religioso poetico al teatro inteso come elevata espres-
sione di un popolo’, come era stato nella civiltà greca. [...] la funzione propa-
gandistica del teatro poteva intendersi in un duplice senso: come ‘azione edu-
cativa rivoluzionaria, diretta a creare nel pubblico sentimenti e concetti che non 
sono quelli della società in cui l’autore teatrale agisce’, oppure come ‘un’opera 
di rivoluzione che tenda a non creare nel pubblico la coscienza di un ordine 
nuovo’ ma a far comprendere al pubblico i valori di un nuovo ‘ethos universale’ 
che esso ha già ‘creato empiricamente’. se con il fascismo si era formato nel 
popolo un nuovo ethos, spettava dunque al ‘teatro di massa’ la funzione politica 
di rivelare al popolo stesso la sua essenza’. dando per certo che il fascismo aveva 
realizzato una ‘fusione di animi, della quale i millenni non conobbero l’eguale’, 
un altro esegeta della formula mussoliniana del ‘teatro delle masse’ spiegava che 
ora l’autore poteva ‘attingere l’unisono delle masse [...] rievocando al popolo il 
sublime spettacolo dell’emotiva rivoluzione’ avvenuta con il fascismo.5 

Redenzione porta in scena la forza redentrice della rivoluzione fascista, 
narra delle origini del movimento per celebrarne la realizzazione. la costru-
zione del consenso attraverso una ‘drammaturgia squisitamente fascista’ di 
cui Redenzione mette in evidenza limiti e grossolanità si affianca all’attività 
propagandistica della cultura teatrale attraverso l’organizzazione di gruppi fi-
lodrammatici, l’accesso ‘facilitato’ agli spettacoli grazie all’opera organizzativa 
dell’opera nazionale del dopolavoro, e la creazione dei carri di tespi, che 
offrirono un esempio di ‘decentramento’ della cultura teatrale con una serie di 
stagioni itineranti per la provincia italiana.6 Per quanto riguarda l’attività filo-

4. sul rapporto fra il fascismo e la città si veda L. Zani, Il fascismo e la città, in Storia di 
Cremona. Il Novecento, a cura di E. Signori, azzano san Paolo (Bg) 2013, pp. 30-59; sul ruolo 
di farinacci durante il Ventennio, fra politica nazionale e locale, si veda inoltre E. Gentile, 
Farinacci e Mussolini, in Storia di Cremona. Il Novecento…, pp. 60-73; G. Azzoni, Fascismo a 
Cremona e nella sua provincia 1922-1954, cremona 2013.

5. E. Gentile, Il culto del littorio. La sacralizzazione della politica nell’Italia fascista, roma 
1994, pp. 204-206.

6. Per l’attività teatrale dell’opera nazionale del dopolavoro: E. Scarpellini, Organizza-
zione teatrale e politica del teatro nell’Italia fascista, firenze 1989, pp. 101-115; V. De Grazia, 
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drammatica a cremona e provincia vale la pena citare qualche dato. insieme 
al pressante invito a rinnovare il repertorio drammaturgico e a porre l’adegua-
ta attenzione al teatro moderno, e in particolare alla drammaturgia fascista, 
in un Rapporto annuale dell’O.N.D. provinciale7 si dava notizia dell’attività 
dell’Ente artistico Filodrammatici che nel corso della stagione aveva realizzato 
65 recite e comprendeva 450 iscritti. insieme agli annuali concorsi per le filo-
drammatiche lo stesso periodico dei gUf segnalava puntualmente la tournée 
dei carri di tespi.8

Redenzione, ovvero un episodio cremonese della rivoluzione fascista

Redenzione fu pubblicato nel 1927 dalla società editrice cremona nuova. 
il dramma in tre atti di roberto farinacci fu rappresentato il 17 novembre 
1927 al Politeama Verdi dalla compagnia luigi carini,9 ma il debutto nazio-
nale si tenne il 12 dicembre al teatro manzoni di milano. già nel sottotitolo 
messo fra parentesi: Episodio cremonese della rivoluzione fascista è esplicitata 
la volontà dell’autore di proporre quell’episodio come esemplare rispetto alla 
realizzazione concreta della rivoluzione fascista. al centro del dramma stanno 
le vicende di un disertore di guerra, un certo giuseppe sarzi madidini, del se-
gretario di un circolo socialista, di un capolega e di alcuni fascisti. il contesto 
è quello delle leghe socialiste e miglioline e, ovviamente, quello dei nascenti 
fasci combattenti. l’ambiente è quello rurale delle campagne cremonesi. la 
vicenda si svolge a cavallo del 27 ottobre 1922, giorno dell’assalto dei fascisti 
alla Prefettura di cremona. i fatti locali diventano emblematici. Per farinacci 
l’episodio cremonese rappresenta appieno la forza rivoluzionaria e redentrice 
del fascismo squadrista che trasforma il socialista madidini in un martire 
della rivoluzione del littorio. in realtà la figura di madidini è una figura ‘par-
zialmente’ inventata, che roberto farinacci adatta alle proprie esigenze pro-
pagandistiche e drammaturgiche.

Consenso e cultura di massa nell’Italia fascista, roma 1981, pp. 251-255; L. Bottoni, Storia del 
teatro italiano 1900-1945, Bologna 1999, p. 179.

7. Il rapporto annuale dei dirigenti dell’OND provinciale, in “eccoci!”, 2 (1936), p. 25. 
8. si veda: Carro di Tespi dell’OND provinciale, in “eccoci!”, 3 (1937), 12; Le cifre del Carro 

di Tespi, in “eccoci!”, 3 (1937), 16; Attività dell’anno XVI, in “eccoci!”, 4 (1938), pp. 23-24; 
La rassegna degli spettacoli, in “eccoci!” 7 (1941), p. 5; Il teatro dell’Ond ha compiti educativi e 
morali, in “il dopolavorista cremonese”, mensile del dopolavoro provinciale di cremona, p. 5, 
marzo 1942. sull’attività filodrammatica nel Ventennio: N. Arrigoni, Il piacere della scena, 
in Il Filo. Società Filodrammatica Cremonese 1801-2001, a cura di C. Bertinelli Spotti, 
cremona 2001, pp. 413-431.

9. “Redenzione” dell’on. Farinacci sarà rappresentato giovedì prossimo, in “il regime fascista”, 
12 novembre 1927.
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il protagonista principale del dramma era giuseppe sarzi madidini, un giovane 
che il ras cremonese definiva sulla carta come militante socialista dotato di un 
bagaglio di conoscenze politiche tale da consentirgli di elaborare coerentemente 
sue personali convinzioni ideologiche e che in coerenza ai suoi ideali era stato 
disertore nella grande guerra, consegnandosi prigioniero al nemico per evitare 
di combattere a difesa della propria patria. la scelta della diserzione, rinfac-
ciatagli continuamente dalle comparse fasciste durante tutto lo svolgimento 
della rappresentazione, con insulti come ‘Va via, disertore… ci fai schifo… 
Bastardo!’, viene riscattata con il versamento del suo sangue durante l’assalto 
squadristico alla Prefettura di cremona, avvenuto nella notte del 27 ottobre 
del 1922, e finalizzato alla conquista della città: ‘…l’offerta migliore che [egli 
fece] alla Patria e al fascismo’. assalto la cui cronaca venne riportata dal 
giornale fascista “cremona nuova” del 28 ottobre 1922, con lo sconcertante 
titolo Gli avvenimenti di ieri in città. Tre morti e venti feriti. tale decisione, con 
la successiva fase della redenzione, identificata col passaggio di madidini dal 
socialismo al fascismo, costituisce il fulcro dell’intera vicenda. la sua figura era 
stata trasformata da farinacci in un mito costantemente coltivato e gestito con 
una ritualità simbolica che si intersecava con la storia del fascismo cremonese: la 
memoria del suo sacrificio venne alimentata con l’intitolazione ai martiri fascisti 
di una via nella città di cremona, con la posa di una lapide dedicata ai caduti, 
riportante, tra gli altri, anche il suo nome e con l’allestimento nelle cerimonie 
politiche più solenni della zona casalasca di un posto d’onore a lui riservato. 
mito che si originò con l’esaltazione del suo funerale, celebrato solennemente 
a Viadana, in provincia di mantova, il 21 novembre del 1922.10

Per conoscere qualche aspetto della biografia reale del madidini vale la 
pena rifarsi all’articolo di lipreri appena citato, cui si rimanda.11

l’epica fascista – per farinacci – passa necessariamente attraverso una for-
te connotazione locale e localistica. l’episodio della rivoluzione fascista rac-
contato in Redenzione è da questo punto di vista emblematico: fortemente 

10. G. Lipreri, Storia di un protagonista casalese in un film di Farinacci: Giuseppe Sarzi Ma-
didini falso disertore in “Redenzione”, in “casalmaggiore”, periodico della Pro loco, novembre 
2016, pp. 6-7.

11. Ivi, p. 6. l’articolo, un po’ romanzesco e un po’ debole nelle fonti, ripercorre le principali 
tappe della breve biografia del madidini: dalle sue umili origini contadine (era nato il 9 gennaio 
1897 a Valle di casalbellotto, per poi trasferirsi a Quattrocase, frazione di casalmaggiore) alla 
chiamata alle armi (il 20 giugno 1916); dal servizio da lui prestato nella sezione mitragliatrici 
del 259° reggimento fanteria, al superamento incolume del primo conflitto mondiale, cui se-
guì il definitivo congedo (11 gennaio 1922). il contributo del lipreri cerca poi di ricostruire le 
simpatie politiche di madidini, per il socialismo prima (non supportato da testimonianze docu-
mentarie certe), e per il fascismo poi (almeno dall’estate del 1919, stando alle testimonianze). la 
sua adesione al fascismo e la fiducia incondizionata in farinacci, che aveva fatto credere ai suoi 
giovani squadristi che i carabinieri li avrebbero affrontati sparando a salve, portò il madidini a 
partecipare con convinzione all’assalto alla Prefettura, in cui rimase ferito a morte.
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connotato nel tempo e nello spazio, esso appartiene alla realtà cremonese 
e – nel ‘progetto di sublimazione dell’eccellenza fascista’ – è destinato a di-
venire esemplare, ad esaltare la forza liberatrice e redentiva della rivoluzione 
del littorio. 

la prima scena del primo atto si svolge nella cooperativa carlo marx.
il capolega socialista si rallegra che in pochi abbiano partecipato al comizio 

fascista in piazza; tra i presenti c’è chi sottolinea come sia necessario reagire 
alle provocazioni fasciste e chi, come il banconiere, consiglia invece di andare 
cauti in quanto i “fascisti scherzano poco”. il banconiere non vuole guai, teme 
la violenza delle camicie nere e afferma: “non ci tengo a fare l’eroe come quei 
minchioni che si son fatti ammazzare al fronte” (p. 14).12 Questo scambio 
di vedute offre il la per l’intervento di antonio che racconta del figlio cadu-
to in guerra. successivamente madidini, “deponendo il giornale l’Avanti! sul 
tavolo” – come si legge nella didascalia –, racconta la sua decisione di abban-
donare il fronte e conclude: “se tutti i nostri compagni avessero ascoltato gli 
ordini dei nostri capi e avessero disertato, la guerra sarebbe finita dopo pochi 

12. Questa citazione, come le seguenti, è tratta dall’edizione: R. Farinacci, Redenzione (Epi-
sodio cremonese della rivoluzione fascista), soc. ed. cremona nuova, cremona 1927.

fig. 1. Redenzione, regia di marcello albani. foto di scena, dalla rivista “cremona”, 1942.
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giorni ed i fascisti non parlerebbero oggi dei soliti cinquecentomila morti” (p. 
14). l’intervento gli procura il consenso dei presenti. e se a parole madidini 
e compagni si dicono pronti ad affrontare i fascisti in piazza, la reazione è ben 
diversa non appena i fascisti fanno irruzione nella cooperativa: gli animi si 
calmano e da coraggiosi si mostrano paurosi. la prima scena serve a mettere 
in evidenza il coraggio apparente dei socialisti, l’opportunismo del banco-
niere e, viceversa, la loro codardia quando si trovano al cospetto dei fascisti. 
il riferimento agli interventisti e ai neutralisti del primo conflitto mondiale 
è la spia dell’utilizzo che il fascismo delle origini fece della Prima guerra 
mondiale, come evento fondativo dell’orgoglio patriottico che ebbe il suo 
coronamento nel culto della nazione messo in atto dal fascismo.

nella seconda scena i fascisti fanno irruzione nella cooperativa; spetta al 
capo dei fascisti denunciare la codardia dei socialisti e dichiarare l’obiettivo 
della rivoluzione fascista: “noi vogliamo fare di voi strumenti coscienti del 
lavoro e della produzione nazionale, perché il vantaggio vada a beneficio di 
tutti. noi vogliamo fondere tutte le classi sociali per farne un esercito solo che 
combatta la grande battaglia che dovrà sanare le piaghe aperte da una guerra 
non voluta ma subita e ridare alla nazione la sua grandezza e prosperità” (p. 
24). la scena serve ad enunciare il ‘programma della rivoluzione fascista’, 
oscillante fra l’attenzione ai lavoratori e l’orgoglio patriottico, con tanto di 
captatio benevolentiae: “nulla chiediamo ai lavoratori, se non di lavorare, di 
amare la Patria che non è della vile borghesia, ma appartiene al popolo, alle 
vostre famiglie, a tutti noi; e da parte nostra nessun’altra promessa se non di 
garantire al lavoro i suoi diritti” (p. 26).

la terza scena, che chiude il primo atto, è dedicata ai dubbi di madidini che 
arriva a dire: “il capo dei fascisti ha detto delle verità e nessuno di voi ha saputo 
smentirlo” (p. 31). ciò basta a suscitare la reazione dei compagni della coopera-
tiva e a espellere madidini dal circolo socialista. la scena si chiude con madidini 
che – si legge nella didascalia – “(raggiunge la porta della cooperativa inseguito 
dai suoi compagni con fare minaccioso; la apre e, dopo avere pronunciato le 
seguenti parole esce sbattendo la porta violentemente): né rinnegato, né tradi-
tore, ma tradito e turlupinato. fate quel che vi piace! Vado a respirare aria pura. 
Piuttosto che rimanere tra vigliacchi e ignoranti, preferisco morire di fame” (p. 
32). e l’aria pura – non è difficile immaginarlo nella banalizzazione propagandi-
stica che caratterizza il testo – è quella offerta dalla rivoluzione fascista.

se il primo atto ha come luogo dell’azione la cooperativa carlo marx, con 
l’intento di contrapporre la codardia dei socialisti all’idealismo dei fascisti, il 
secondo atto si svolge “contemporaneamente nel piazzale di un paese e in casa 
madidini che ha l’uscio sul piazzale. in casa madidini vi è la sorella nervosa 
e bisbetica, intenta a ricamare una bandiera bianca. la madre sta preparando 
la cena ed il padre sta seduto vicino al tavolo intento a leggere un giornale. 
appoggiato ad una parete vi è un rozzo armadio da dove madidini in fine 
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atto toglie un fucile da caccia ed una camicia nera” (p. 35). il quadro fami-
liare – al limite del bozzetto – presenta la sorella di madidini, rosa, fervente 
migliolina, che si contrappone al fratello, sia mettendone in discussione la 
fede socialista, sia tacciando come delinquenti i fascisti. Padre e madre fanno 
da testimoni all’alterco fra i figli. la madre ironizza sulla capacità della figlia 
di tenere un discorso pubblico dicendo: “ma non farmi ridere, ché non sono 
riuscita neanche a farti passare dalla seconda alla terza elementare!” (p. 37). il 
padre, invece, si limita ad affermare che la politica gli ha portato la guerra in 
casa e dice alla moglie: “fa’ presto, dà loro da mangiare, ché almeno quando 
avranno la bocca piena, parleranno meno” (p. 39).

la seconda scena si apre con l’ingresso di Barbotta e del capolega che 
annunciano a madidini la sua espulsione dal partito perché ha partecipato ad 
alcune spedizioni fasciste. a giustificazione della sua scelta madidini afferma: 
“È la verità e non ho da dare spiegazioni di sorta. faccio quello che mi sugge-
risce la mia coscienza” (p. 41), punto di vista che si contrappone al commento 
del padre: “ma se la politica produce questi effetti, v’è da benedire i tempi in 
cui si aveva solo un tozzo di pane, ma la tranquillità nelle famiglie” (p. 42). il 
capolega, dal canto suo, afferma minaccioso che una volta fuori dal partito 
madidini non troverà più lavoro. nella terza scena madidini spiega il perché 
ha aderito al fascismo:

Una sera, alla cooperativa, ho sentito il capo dei fascisti pronunciare parole 
nuove che mi hanno profondamente turbato. attraverso una crisi di coscienza. 
sto convincendomi, ogni giorno di più, di essere stato una vittima incosciente 
della propaganda sovversiva. i socialisti vorrebbero che io odiassi i fascisti, ma 
non mi riesce! essi sono coraggiosi, leali e non temono di dire a tutti il loro 
pensiero. li ho seguiti per qualche domenica, ho ascoltato i loro discorsi e 
quando in qualche paese sono stati soverchiati dal numero e minacciati, io, 
senza che loro mi individuassero, ho contribuito alla loro difesa (p. 43).

al racconto di madidini si contrappone la sorella rosa, mentre i genitori da-
vanti all’alterco dei figli minacciano di chiamare il maresciallo, impotenti. e se 
nella scena successiva il padre ribadisce come a causa della politica non si possa 
mangiare in pace, nel piazzale antistante la casa il segretario del fascio minaccia 
madidini, non credendo alla sua ‘conversione’. la scena si chiude con madidini 
singhiozzante che afferma: “non mi è più possibile vivere in questo modo. i 
compagni di un giorno mi chiamano spia e traditore; i fascisti, bastardo e diser-
tore” (p. 49). malgrado ciò nella scena quinta l’ex socialista e non ancora fasci-
sta – “come trasognato”, si legge nella didascalia – fa un’autentica professione di 
fede al fascismo in cui “redenzione” e “conversione” sono i termini ricorrenti di 
un’adesione fideistica che preannuncia un necessario e inevitabile sacrificio. su 
questo tono ispirato si compie la presa di coscienza di madidini fascista:
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oggi mi sento un altr’uomo. sento ribollirmi in cuore affetti nuovi che v’erano 
come sopiti e che i miei compagni di ieri cercavano di annientare. ascoltando i 
discorsi dei fascisti questo ho appreso. sento che la guerra si è combattuta per 
un alto ideale, in nome del quale sono morti ugualmente proletari e borghesi. 
sento che la peggiore sventura che ci potesse capitare era quella di diventare 
tedeschi, rinnegando il nostro paese e la famiglia, rinnegando il pensiero dei 
nostri grandi pensatori e il sacrificio dei nostri martiri sublimi. sento che la pa-
tria non è un’astrazione, come predicavano i compagni di ieri, ma è qualcosa di 
concreto: è la nostra razza, la nostra religione, il nostro passato glorioso, la nostra 
lingua, la nostra famiglia. sento che disertando la guerra, io ho tradito anzitutto 
voi e i miei compagni di lavoro. io sconterò la pena del mio delitto, subirò il 
disprezzo dovuto alla viltà, ma voglio lavare la mia colpa, voglio assolutamente 
rifarmi degno di voi e della società, anche a prezzo della mia vita! Questa è la 
coscienza nuova che brilla al sole, che mi permette di levare fieramente la testa, 
di guardarvi in faccia e di proclamarmi degno del vostro amore. (pp. 51-52)

subito dopo si abbandona piangendo nelle braccia della madre, che lo 
invita a recarsi in città a parlare con il capo dei fascisti, per avere il “perdono e 
la pace desiderata”. l’atto si chiude con l’ordine di adunata dei fascisti di cam-
pagna per andare in città: “tutti i fascisti del paese sono partiti per cremona. 
l’ordine che hanno ricevuto è di iniziare la rivoluzione. Vincere o morire, 
l’onore o la morte è il loro programma. io vado con quei giovani …”, dice 
madidini (p. 56). il sipario cala sull’addio alla famiglia: “addio! addio papà, 
addio mamma. Vado dove si combatte per l’onore. se non ritornerò vuol dire 
che ho lavato col sangue e con la vita la mia colpa” (p. 56). 

il terzo atto si apre con il capo fascista che legge il messaggio del Qua-
drunvirato sulla felice riuscita della rivoluzione; la scena iniziale è quella della 
camera d’ospedale che ospita madidini, nel letto con la testa fasciata, un dot-
tore, la madre, il padre e una suora. il tono è quello dell’onore che si rende ai 
caduti e ai giovani feriti, è quello del racconto della presa della città e poi della 
partenza dei fascisti per roma. non ci vuole molto perché il capo dei fascisti 
chieda il nome del ferito, ed è lo stesso madidini a svelare la propria identità: 

io sono il disertore madidini. dal 1914, quando ferveva in italia la lotta fra 
interventisti e neutralisti, fino a qualche mese fa sono stato socialista. […] Una 
sera, nella cooperativa del mio paese, io ascoltai un vostro breve discorso, che 
mi turbò profondamente l’anima. erano parole nuove che giungevano alla mia 
mente ed al mio cuore! Vi seguii in numerose manifestazioni e fui presente a 
molti vostri comizi. mi convinsi ben presto che io non potevo più rimanere 
nel socialismo, dove tutto era gretto materialismo, dove l’azione aveva un unico 
scopo: riempire il ventre e sradicare ogni sentimento generoso. […] era fermo 
in me il proposito di arrivare, o morto o vivo, alla redenzione. […] l’altra 
sera quando le campane dei villaggi chiamavano a raccolta le camicie nere che 
dovevano marciare sulla città, quando mi convinsi che era giunta l’ora di riven-
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dicare la Patria oltraggiata dai suoi figli degeneri, rovinata dai suoi governanti 
inetti o demagoghi, corsi anch’io dove infuriava la lotta e fui ferito al fronte, 
proprio mentre la rivoluzione aveva raggiunto i suoi obiettivi e mentre i fascisti 
intonavano l’inno della vittoria (pp. 67-68). 

a fronte di questo racconto e approssimandosi la morte, madidini ha un 
unico desiderio: “Voglio morire con la tessera fascista sul cuore. datemela vi 
prego, vi supplico, rendetemi felice” (p. 70). di fronte a tanto ardore – in un 
clima di commozione comune – il capo fascista gli dona la sua; ciò permette 
a madidini di morire contento chiedendo perdono ai genitori e invitandoli a 
sentirsi orgogliosi di essere padre e madre di un fascista e di un buon italiano. 
la chiusura è il saluto al camerata madidini di tutti gli astanti che salutano il 
morto romanamente dicendo: “Presente!”. 

la (s) fortuna scenica di Redenzione

riferire della (s)fortuna scenica di Redenzione vuol dire affidarsi innanzi 
tutto alla cronache entusiastiche de “il regime fascista”, che ne annunciava 
così il debutto del 17 novembre 1927 al Politeama Verdi:

Questa sera, al Politeama Verdi, la compagnia del gr. uff. luigi carini, met-
terà in scena al Politeama Verdi, Redenzione, l’annunciato dramma in 3 atti 

fig. 2. Redenzione, regia di marcello albani. foto di scena, “la morte di madidini”, “cremona”, 1942.
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dell’on. roberto farinacci. come a suo tempo si è detto, si tratta di un lavoro a 
sfondo politico. l’autore ha voluto rievocare sulla scena l’odissea di un giovane 
cremonese che fece olocausto della sua vita per la grandezza della Patria, che 
tutto diede per la causa santa che si erano proposti i fasci di combattimento. 
intorno all’avvenimento di questa sera, si è andata formando l’attesa più viva; 
ed un sintomo chiaro dell’aspettativa per questa prima recita si può trovare nel 
completo esaurimento delle poltrone disponibili. da tre giorni, infatti, la dire-
zione del Politeama Verdi ha collocato tutte le poltrone, tanto che, in ultimo, è 
venuta nella determinazione di stabilire un prezzo unico tanto per le poltrone 
che per i posti riservati. certo che anche questi ultimi sono ormai quasi tutti 
esauriti, cosi che coloro che intendono procurarsi per questa sera un posto a 
sedere al Verdi, dovranno provvedere nelle prime ore di questa mattina. e non 
solo a cremona l’attesa è assai viva, ma l’interessamento si è manifestato in 
molte altre città italiane, tanto che le direzioni dei principali quotidiani hanno 
disposto per l’invio a cremona dei loro redattori teatrali. nel pomeriggio di 
ieri la compagnia carini ha proseguito attivamente nelle prove. [segue l’elenco 
degli attori] la prova generale si svolgerà nel pomeriggio d’oggi. la recita di 
questa sera si inizierà alle 21 precise. muovendo incontro ai desideri espressi 
specialmente da persone abitanti in provincia, il gr. uff. carini ha stabilito di 
recitare nuovamente Redenzione nel pomeriggio di domenica.13

la compagnia luigi carini fu incaricata di mettere in scena il dramma in 
tre atti di farinacci. luigi carini,14 attore cremonese, era uno degli interpreti 
di punta del teatro drammatico italiano; nella sua compagnia, fra gli altri, 
figurano i genitori di ernesto calindri, che avrebbe debuttato nella stessa 
compagnia l’anno successivo. tutto ciò si crede possa dare conto non solo 
di come il testo farinacciano sia stato affidato a uno degli interpreti più noti 

13. La prima recita di Redenzione in “il regime fascista”, 17 novembre 1922. l’articolo è 
preceduto da un annuncio dello spettacolo: “Redenzione” dell’on. Farinacci sarà rappresentato 
giovedì prossimo, in “il regime fascista”, 12 novembre 1927.

14. Per una biografia di luigi carini si veda: S. Sallusti, Carini, Luigi, in Dizionario Bio-
grafico degli Italiani, v. 20, roma 1977, pp. 109-112, disponibile online: http://www.treccani.
it/enciclopedia/luigi-carini_(dizionario-Biografico)/  (consultato il 9 novembre 2016), in cui 
si legge tra l’altro: “definito da g. michelotti ‘l’ultimo romantico’ (finì con lui una particolare 
maniera di recitazione), il c. impersonò prima l’innamorato aperto e generoso e il confidente 
coraggioso e leale, poi il padre nobile, infine il nonno e il vecchio solenne o spiritoso attraverso 
una gamma di sfumature che lo portarono ad affinare la voce, calda e suadente, lo sguardo, 
vivace e penetrante, e il gesto, sobrio ed elegante. nel clima della scuola naturalistica pervenne, 
con lo studio accurato degli ambienti e dei tipi, a risultati di apprezzabile efficacia espressiva, 
ma non si trovò a suo agio nel teatro del grottesco e, in genere, nel tipo di spettacolo di con-
tenuti e di forme più avanzati. non aspirò mai a diventare un mattatore, si contentò di essere 
un buon attore di una affiatata compagnia di complesso, negli ultimi tempi sotto la sua stessa 
guida attenta e scrupolosa. Piacque molto al pubblico, un po’ meno ai critici che però gli rico-
nobbero doti d’inventiva e di critica nella elaborazione di taluni personaggi storici”. 
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della scena italiana, cremonese di nascita e per decenni nume tutelare della fi-
lodrammatica locale, ma anche di come abbia richiamato l’attenzione di tutta 
la stampa nazionale. articolata e osannante la cronaca del giorno successivo 
su “il regime fascista” che, oltre a mettere in evidenza come il teatro fosse 
esaurito in tutti gli ordini di posti, attesta la presenza al debutto dei giornalisti 
delle testate nazionali. tra questi, anche l’amico gino rocca de “il Popolo 
d’italia” era andato in redazione per scrivere l’articolo e – per ammissione 
dello stesso redattore del Regime – si legge: 

gli abbiamo rubato le cartelle e stampiamo il suo articolo chiedendo venia al 
nostro confratello di milano per… l’abuso. in realtà noi di Regime, noi che 
abbiamo vissuto e viviamo intensamente ogni gesto, ogni atto, ogni pensiero 
dell’attività di farinacci, eravamo presi nel nodo di una emozione così viva 
e fraterna e profonda che non abbiamo saputo scrivere niente. l’ora è tarda. 
cediamo dunque la parola a gino rocca.15

nelle considerazioni scritte a caldo da gino rocca si crede interessante il 
passaggio legato al valore del teatro:

il teatro forma di propaganda religiosa e politica si riaccosta alle origini. 
rinasce ingenuo e violento, diritto e irriflessivo, semplice e senza maschere: 
non tiene conto del gioco e sdegna il trucco. si affaccia con la sincerità e la 
piatta chiarezza, con la nuda potenza delle espressioni artistiche primitive: 
mira alla folla, ed ha bisogno di un elemento corale che conforti e ispiri il 
suo canto. farinacci ha sentito questa imperiosa necessità del mezzo artistico 
per la valorizzazione plastica e scenica dell’idea vedendo la folla ripiegarsi 
sotto l’emozione del rapido racconto di eroismo e martirio vissuto, e gli occhi 
lucidi, e l’ansito profondo e l’altissimo e delirante e sincero entusiasmo deter-
minato dall’effetto raggiunto.16

la cronaca di gino rocca inquadra il dramma farinacciano nell’ambito di 
quella propaganda, religiosa e politica al tempo stesso, che il teatro sembrava 
poter offrire, recuperando la sua vocazione originaria legata alla tradizione 
classica. in questo contesto si pone l’analisi di Redenzione. rocca afferma, 
riferendosi all’agire di farinacci: “non poteva, non doveva che concepire un 
dramma costruito in sintesi battagliera, rude e disadorno, schietto e sincero, 
come quello che abbiamo ascoltato nell’interpretazione della compagnia lu-
igi carini. […] tre tempi in tre blocchi rudi e grigi formano la base di questo 
monumento dedicato da roberto farinacci al martire della sua cremona.”17 

15. Le prime rappresentazioni. Redenzione di Farinacci al Politeama, in “il regime fascista”, 
18 novembre 1922. 

16. ivi.
17. ivi.
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nell’analizzare la vicenda gino rocca non manca di evidenziare la ‘rudezza’ 
e l’enfasi del racconto, critica velata e velatissima che si intreccia con l’analisi 
della vicenda e con la cautela necessaria nel riferire di un’opera come Reden-
zione. detta prudenza tuttavia non gli impedisce di scrivere, riferendosi al 
sacrificio di madidini e a ciò che ne consegue: “e col sangue del martirio 
il sacrificio si compie, la meta è raggiunta, la idea si compone sul corpo del 
moribondo con la sua ala ferma, con la sua materna verità tricolore. si può 
credere all’enfasi. in realtà rude e per incisi il dramma svelatamente si forma 
e più svelatamente s’avvia. l’epilogo indugia per un attimo sulla commozione 
di un’agonia: ma dopo la morte eroica subitamente e militarmente e roma-
namente la gagliardia riprende gli spiriti, li solleva e li conforta: camerata 
madidini!”18 non manca l’accenno all’interpretazione degli attori, in partico-
lar modo a quella di luigi carini così descritta: “ottima la recitazione di ca-
rini. carini trovò impeti gagliardi e potenza di appassionata dizione. nell’ul-
timo atto, colori di sfumature malinconiche e di eroica e dolorosa fermezza 
la rievocazione dell’agonia. Bene gli altri”.19 la ‘recensione’ di gino rocca 
non si limita a offrire un’analisi della pièce, ma funge anche da testimonianza 
d’autore della serata cremonese, dell’unicità di quel debutto teatrale avente 
come autore il signore di cremona che, attraverso la sua azione, intende mo-
strare la fascistissima fede del suo ‘feudo’. È in questo senso che deve leggersi 
l’attenzione con cui “il regime fascista” documenta la risposta della stampa 
nazionale all’indomani del debutto. nel numero del 20 novembre infatti si 
riportano i giudizi espressi dalla stampa nazionale: 

Il Corriere della Sera: il dramma ha avuto vivo successo: il primo e il secondo 
atto sono stati accolti da quattro calorose chiamate agli attori e all’autore; il terzo 
ha avuto tre chiamate altrettanto calorose. l’autore si è pure dovuto presentare 
insieme con gli attori. due applausi a scena aperta hanno interrotto il primo 
atto, e un altro si è avuto a metà del secondo. lavoro di propaganda, ne ha tutta 
la commossa eloquenza e la lineare semplicità. madidini rivela con entusiasmo 
quello che, per riflessione, avviene nell’anima sua. le sue parole esprimono i 
differenti momenti, del suo tormento. il dramma, raccolto nel protagonista, 
procede cosi, schietto e alacre, verso la sua meta, mentre il quadro più vasto, 
entro cui si sviluppa, rimane accennato nel fondo. non ha indugi e soste, né 
concede molto ai rilievi scenici; sospinto dal suo fuoco interno, s’appaga del 
necessario e converge rapido alla conclusione. e in essa condensa il fervore di 
una passione [...]
Il Secolo: con mirabile drammaticità roberto farinacci ha saputo realizzare per 
il teatro un epico episodio di vita del fascismo cremonese, vissuto alla vigilia 
della marcia su roma [...] la tortura di madidini, roberto farinacci, ha sa-

18. ivi.
19. ivi. 
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puto tradurla mirabilmente, umanizzandola con tocco d’artista, trasfondendo 
in essa tutta la sua generosità e la sua fede. roberto farinacci, l’uomo forte, 
l’uomo della folla, della battaglia, il fedelissimo del duce, ha saputo frenare la 
sua penna, usa a scolpire proclami lapidari, a suscitare violente polemiche, e 
a tradurre con efficacia e semplicità drammatica un magnifico episodio della 
rivoluzione fascista. l’autore, con squisito senso d’arte, si spoglia della sua pas-
sionalità psicologica, nel secondo atto, un pietoso quadro che sintetizza nella 
famiglia la triste situazione sociale del momento. roberto farinacci ha rivelato 
in questo suo primo lavoro, quelle qualità che sono sicura garanzia di vittoria 
in altre battaglie teatrali: la sua tecnica è felicissima, il dialogo spigliato ed effi-
cace: in tutti e tre gli atti le scene sono tagliate con mano sicura ed aperta [...]
La Gazzetta del Popolo: si tratta di un lavoro a sfondo politico: è un episodio 
della rivoluzione fascista a cremona culminato con la morte – avvenuta in 
seguito alle ferite riportate nella tragica notte dal 27 al 28 ottobre 1922 – di 
colui che nel lavoro teatrale è il protagonista. l’autore, in sostanza, ha voluto 
rievocarci sulla scena, l’odissea di un giovane cremonese che fece olocausto della 
sua vita per la causa santa che i fascisti si erano proposto di far trionfare. Uno 
dei requisiti dell’arte è semplicità e la capacità di far vibrar l’anima. farinacci 
ha saputo commuovere specialmente nel terzo atto, nel racconto che pone in 
bocca al protagonista morente nel bianco letto. sarzi madinini, il cui nome è 
inciso nella lapide che ricorda i caduti nella notte tragica, si è redento offrendo 
in olocausto la propria vita, e l’autore di Redenzione ha reso il più alto omaggio 
lasciando nel contempo ai posteri, in una chiara rievocazione scenica, il quadro 
reale di quelli che erano effettivamente gli avversari del fascismo, negatori della 
Patria e di quelli che sono in realtà i fascisti.
Il Messaggero: nel suo lavoro farinacci ha sottolineato in contrasti precisi e 
molto efficaci, con singolare forza emotiva, un drammatico episodio della 
sanguinosa lotta che i fascisti dovettero sostenere a cremona contro i rossi e 
i Bianchi. il lavoro di roberto farinacci ha ottenuto un successo imponente 
presso l’enorme pubblico che gremiva il vasto teatro.20 

l’attenzione data ai ritagli di stampa all’indomani del debutto cremonese – 
la stampa nazionale non poteva ignorare la messinscena firmata da uno degli 
esponenti di spicco del regime e allestita da uno degli attori più apprezzati dal 

20. ‘Redenzione’ dell’on. Farinacci nel giudizio critico della stampa, in “il regime fascista”, 
20 novembre 1927. nello stesso numero si dà notizia della replica, alle 15, di Redenzione. si 
veda: La recita di Redenzione in mattinata, ivi: “oggi alle 15 al Politeama Verdi, la compagnia 
di luigi carini reciterà Redenzione, il dramma in 3 atti dell’on. farinacci che giovedì sera ha 
ottenuto tanto successo di pubblico e di critica. […] questa recita di Redenzione è stata decisa 
di effettuarla nelle ore pomeridiane per dar modo ai tanti abitanti della Provincia desiderosi di 
udire questo lavoro, che rievoca una delle più nobili pagine del glorioso fascismo cremonese, 
di poter affluire in città coi treni ed i tram del mezzogiorno e ripartire con gli ultimi convogli 
della sera”. nella stessa pagina l’articolo dal titolo: Il dramma dell’on. Farinacci a Casalmaggiore 
annuncia la replica casalasca al teatro sociale nella sera successiva: Il dramma dell’on. Farinacci 
a Casalmaggiore, in “il regime fascista”, 20 novembre 1927.
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pubblico, luigi carini che veste i panni del protagonista – rientra ovviamen-
te in quella politica di propaganda e di consenso volta a documentare come 
cremona abbia uno spazio di primo piano nella rivoluzione fascista proprio 
grazie a roberto farinacci. Quanto riportato dal “messaggero” (“il lavoro di 
roberto farinacci ha ottenuto un successo imponente presso l’enorme pub-
blico che gremiva il vasto teatro”) si crede metta in evidenza lo spirito con cui 
viene raccontato il successo di Redenzione, successo annunciato, imponente, 
condiviso da un pubblico definito “enorme” in un teatro “vasto”, aggettivi 
qualificativi che intendono dare segno del primato farinacciano in tema di 
fede fascista, nell’esaltazione delle origini della rivoluzione del littorio che il 
giornale del ‘ras di cremona’ non manca di evidenziare. 

fuori dal suo feudo Redenzione conosce una vita non altrettanto tranquilla 
e non altrettanto carica di trionfi. a testimoniare la preoccupazione di ro-
berto farinacci sulle reazioni che Redenzione avrebbe potuto suscitare al suo 
debutto milanese è un telegramma che il 6 dicembre roberto farinacci invia 
a mussolini, telegramma firmato anche dal prefetto cremonese rossi: 

dopo tua verbale autorizzazione dopo accordi presi con tuo fratello et altri 
amici milano domani sera teatro manzoni dovrebbesi rappresentare mio 
dramma Redenzione. Vengo ora informato da miei amici che hanno avvicinato 
ieri sera tuo fratello di invitare compagnia carini con la quale nulla ho a che 
vedere sospendere rappresentazione e ingoiare disciplinatamente anche questo 
rospo. sembra questo sia pensiero anche on. turati. richiamo solo tua atten-
zione commenti che mancata rappresentazione susciterebbe nell’anno sesto 
quando invece l’amorosa tragedia di sem Benelli trionfa ovunque. siamo in 
regime totalitario et autoritario e spero che tu vorrai intervenire.21

il debutto milanese – infatti – era stato preceduto dalla discussa e turbolenta 
messinscena di casalmaggiore il 22 novembre con scontri “tra i farinacciani e i 
dissidenti di orefici, groppali e Balestreri, i quali imputano al loro ex capo ille-
citi morali e materiali. la commissione di inchiesta voluta da mussolini termina 
i suoi lavori a dicembre con l’assoluzione piena di farinacci e l’esonero dal co-
mando dei due consoli orefici e Balestreri, poi espulsi dal Pnf”.22 e dopotutto 

già alla fine del 1926, giulio orefici forniva a turati una gran quantità di 
memoriali atti a sollevare una questione morale contro farinacci. mosse al 
ras le massime accuse che gli antifarinacciani muovevano ai federali epurandi 

21. archivio centrale dello stato, roma, segreteria particolare del duce, carteggio riserva-
to (d’ora in poi acs, segreteria), b. 0042 farinacci, 22, dramma Redenzione anni 1927-1932, 
telegramma 6 dicembre 1927, da cremona. 

22. Zani, Il fascismo e la città, in Storia di Cremona Il Novecento…, p. 47.
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e batté molto sulla creazione di un partito nel partito e sull’avversione del ras 
ad arnaldo mussolini e, in generale, alle gerarchie nazionali. forte di questo 
appoggio, il segretario del Pnf lanciò il suo affondo. il 21 novembre del 1927 
venne rappresentato al teatro di casalmaggiore il dramma Redenzione scritto 
da farinacci. durante lo spettacolo, alcuni fascisti di casalmaggiore  gridarono 
‘viva orefici’, cremona bum bum, abbasso la ceka cremona’. le grida vennero 
soffocate dal pubblico, ma alla fine della rappresentazione, si ebbero comunque 
delle vivaci discussioni in piazza. nei giorni seguenti si svolse un’inchiesta e si 
capì che la manifestazione di dissenso era stata organizzata dai segretari politici 
marinoni e maini, entrambi istigati da orefici. i due furono sospesi; poi, in 
seguito a un rapporto sull’accaduto spedito a roma, orefici venne convocato 
alla direzione centrale del partito.23 

anche lipreri rievoca questi incidenti: 

anche a casalmaggiore, dove il dramma in tre atti era stato messo in scena il 
21 novembre dalla compagnia teatrale carini, scritturata da un comitato lo-
cale costituito appositamente per tale circostanza, erano scoppiati aspri dissidi, 
inseriti nel quadro della contrapposizione tra il ras di cremona e l’ing. orefici 
di gussola, fautore di un fascismo più moderato. tali forme di dissenso interne 
al partito si esprimevano con urla, schiamazzi e talora risse sia durante che al 
termine dello spettacolo teatrale, come documentano le numerose segnalazioni 
inviate dai prefetti a roma e gli insistenti richiami a farinacci provenienti da 
giacomo suardo, sottosegretario di stato al ministero dell’interno, affinché 
interrompesse il programma delle rappresentazioni. lo stesso mussolini, infa-
stidito per l’atteggiamento di sfida assunto dal ras cremonese, era precedente-
mente intervenuto sul contenuto dell’opera, evidenziando con la matita rossa 
intere frasi che non condivideva e condannandone l’estremo schematismo e la 
rozzezza, sostenuto in ciò anche dal parere fortemente negativo del generale 
carini, esperto di teatro, a cui era stata preventivamente sottoposta in lettura la 
sceneggiatura. Parere espresso anche al segretario generale del partito, augusto 
turati, il giorno successivo alla rappresentazione di Redenzione nella città di 
milano, presso il teatro ‘manzoni’, ritenuto il più prestigioso d’italia, dove 
farinacci, prevedendo contestazioni, aveva fatto confluire centinaia di squadri-
sti cremonesi a sostegno della sua opera teatrale. infatti, in una lettera del 13 
dicembre 1927, carini non esitava a mettere per iscritto: “[…] la commedia si 
presta a troppi equivoci: io la proibirei; ammaestrato anche dai contrasti vivaci 
e dai piccoli tafferugli occorsi iersera […] il lavoro letterario vale pochino […] 
sono quattro concioni […] mi spiace che questo dramma vada per l’italia. esso 
non potrà che divulgare quel preconcetto e quell’opinione che farinacci sia un 
po’ incolto, un po’ facilone e un po’ improvvisatore nelle sue faccende. e chi ci 
perde è anche il fascismo”. ma carini ignorava che la messa in scena di Reden-

23. M. Di Figlia, Farinacci. Il radicalismo fascista al potere, roma 2007, pp. 146-148, in 
particolare p. 146.
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zione era stata effettuata grazie ad un vivace intervento dello stesso farinacci che 
il 6 dicembre del 1927 aveva inviato un telegramma direttamente a mussolini 
chiedendogli il rispetto degli accordi presi in quanto il duce aveva preceden-
temente concesso un’autorizzazione verbale alla rappresentazione: “Vengo ora 
informato dai miei amici che hanno avvicinato ieri sera tuo fratello [arnaldo] 
di invitare compagnia carini con la quale nulla ho a che vedere sospendere 
rappresentazione e ingoiare disciplinatamente anche questo rospo […]”. rospo 
che, invece, farinacci fece ingoiare alla fazione fascista a lui avversa”.24

la richiesta di appoggio rivolta al duce si inserisce in questo clima; essa 
permetterà la messinscena di Redenzione al manzoni di milano, ma non sarà 
comunque sufficiente a mettere il ras di cremona al sicuro dalle polemiche, fo-
mentate dalle fazioni del partito avverse a farinacci. non bisogna dimenticare 
in merito che risalgono al 30 marzo 1926 le dimissioni di farinacci da segreta-
rio del partito fascista, carica assunta il 12 febbraio 1925 “quale consacrazione 
dell’azione decisiva da lui svolta per salvaguardare e consolidare il fascismo al 
potere”.25 le dimissioni segnano l’allontanamento di farinacci dalla scena na-
zionale per volere dello stesso Benito mussolini, che con sospetto guardava al ras 
cremonese come esponente del fascismo violento e squadrista, un passato che il 
fascismo istituzionalizzato cercava di far dimenticare. tutto ciò porta roberto 
farinacci a rifugiarsi nel suo fortino cremonese, anche se dall’esterno, come si 
è visto, non mancano tentativi di metterne in ombra il potere e la leadership, 
anche prendendo a pretesto la messinscena di Redenzione. in questo contesto 
si tiene il 12 dicembre 1927 il debutto al manzoni di milano. nella cronaca 
della serata a cui prendono parte i vertici del partito – riportata da “il regime 
fascista” – viene sottolineata anche la contestazione di una parte del pubblico:

la cronaca registra tre chiamate agli attori. Per l’intemperanza di due o tre 
energumeni che non sanno criticare che a lumi spenti, la declamazione del 
proclama della marcia su roma provoca qualche vivace interruzione pronta-
mente rimbeccata dalla stragrande maggioranza del pubblico che alla evocazione 
finale pronunziata con grande calore fa seguire un lunghissimo applauso. dal 
loggione parte un alala per il duce e tutta la sala si associa: un secondo alala è 
per l’on. turati, ed un terzo lanciato da una signora da un palco di prima fila 
per l’on. farinacci trova il completo assenso del pubblico che si abbandona a un 
grande applauso. religiosamente viene seguita la scena trista del terzo atto che 
commuove molte signore le quali non possono trattenere le lacrime. al calare 
del sipario altre tre volte gli attori sono stati chiamati al proscenio.26

24. Lipreri, Storia di un protagonista casalese …, pp. 6-7.
25. Gentile, Farinacci e Mussolini …, p. 69.
26. Redenzione’ di Farinacci al Manzoni di Milano, in “il regime fascista”, 13 dicembre 

1927.



278

l’indomani della messinscena le interruzioni del pubblico al proclama del-
la marcia su roma hanno un seguito. a riferire delle contestazioni alla prima 
milanese è il telegramma inviato il 13 dicembre dal prefetto Pericoli al mini-
stero dell’interno, nel quale si legge: 

stasera ha avuto luogo al teatro manzoni annunciata rappresentazione nuovo 
lavoro on. farinacci ‘redenzione’. fine primi due atti fu accolta da vivi ap-
plausi e da grida viva il duce. al principio terzo atto avendo una spettatrice 
alle grida di evviva il duce soggiunto ‘e farinacci’ molti urlarono e fischiarono. 
altro spettatore ex combattente e mutilato da un palco gridò che certi episodi 
sono sacri e non possono essere profanati sul teatro. spettacolo tuttavia proseguì 
indisturbato e solo alla fine avendo tale dott. segrè osservato che si speculava 
sui morti tale dezza mario gli diede un pugno. contendenti furono separati 
da pronto intervento dirigenti fascisti e funzionari. nessun altro incidente.27

e proprio al dramma Redenzione è dedicato un fascicolo specifico nel car-
teggio riservato della segreteria particolare del capo del governo. il fascicolo 
contiene i resoconti, i telegrammi dei prefetti di alcune città in cui la pièce di 
farinacci venne messa in scena, con dettagli più o meno sintetici rispetto a 
disordini e contestazioni. 

il giorno dopo, un alto dignitario fascista carlo carini, scrisse a turati, che gli 
aveva chiesto le sue impressioni sul dramma farinacciano, una lettera nella quale 
gli consigliava di proibirlo. a suo avviso il ‘lavoro letterario’ valeva pochino. si 
trattava di alcune concioni (la predica del fascista ai socialisti, lo sfogo di ma-
didini ai parenti, le parole di quest’ultimo sul letto di morte) ‘legate da dialoghi 
disadorni’. tre atti anemici dunque, gettati giù con poca perizia dall’autore.28 

e carini, nel già citato biglietto, non va molto per il sottile nel riferire 
del clima che si respirava in teatro la sera della prima milanese, sostenuta da 
fedelissimi del ras cremonese:

certo faceva una certa impressione sentire al manzoni, che è forse il teatro di 
Prosa migliore d’italia, certamente il più gelosamente sorvegliato, questa com-
media. mi è stata definita un modesto dramma di propaganda che potevasi, dare 
nel 1922, (con le opportune modifiche) in un paese nelle occasioni importanti. 
non approvo la speculazione, e approvo ancor meno la piccola truppa venuta 
dal cremonese e dal cremasco e abilmente disseminata nel teatro, a sostenere 

27. acs, segreteria, b. 42, n. 22 (1927-1932), telegramma 13 dicembre 1927.
28. R. Canosa, Farinacci Il superfascista, milano 2010, p. 170. 
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le sorti, speculando sulle ossa del madidini, di un lavoro che era forse meglio 
rimanesse allo studio di onesta intenzione. […] mi dispiace che questo dramma 
vada per l’italia. esso non potrà che divulgare quel preconcetto e quell’opinione 
che farinacci sia un po’ incolto, un po’ facilone, un po’ improvvisatore nelle 
sue faccende. e chi ci perde è anche il fascismo.29 

ma al di là dell’aspetto puramente teatrale, la messinscena di Redenzione 
fu motivo di preoccupazione e di attenzione da parte delle autorità, che cer-
carono di prevenire disordini e tafferugli nelle tappe crema, imperia, Brescia: 
tale ansia traspare dai vari telegrammi inviati al ministero dell’interno.30 in 
occasione della messinscena a Brescia il prefetto siracusa invia al ministro 
dell’interno il seguente telegramma: “non prevedesi che rappresentazione 
dramma Redenzione dell’on. farinacci possa avere ripercussione. stop. Per 
quanto cittadinanza e specialmente ambiente fascista non vedano con sim-
patia tale rappresentazione tuttavia sono già predisposte ad accoglierla con 
indifferenza. stop. comunque saranno adottate opportune misure per evitare 
incidenti”.31 il 23 dicembre il prefetto bresciano riferisce della serata di Re-
denzione con un altro telegramma: “ieri sera con scarsissimo pubblico anche 
per abbondante nevicata è stato dato al teatro sociale dramma Redenzione 
dell’on. farinacci. nessun incidente”.32

 
il dramma di Redenzione continua così la sua vita scenica, e viene rap-

presentato con una certa frequenza non solo nel territorio provinciale, ma 
in buona parte d’italia.33 ed è tale l’interesse del ras di cremona per le sorti 

29. acs, segreteria, b. 42, n. 22 (1927-1932), lettera del 13 dicembre 1927. 
30. ivi, b. 42, n. 22 (1927-1932), telegramma 19 dicembre 1927 da imperia: “informo che 

rappresentazione noto dramma Redenzione dell’on. farinacci ha fatto qui ottima impressione 
senza produrre ripercussioni di sorta”.

31. ivi, b. 42, n. 22 (1927-1932), telegramma 19 dicembre 1927 da Brescia. 
32. ivi, b. 42, n. 22 (1927-1932), telegramma 23 dicembre 1927 da Brescia. 
33. Il grande successo di ‘Redenzione’ ad Imperia, in “il regime fascista”, 18 dicembre 1927; 

Una giornata di passione e di fede fra i militi e fascisti del cremasco, in “il regime fascista” 20 
marzo 1928; Il grande successo di Redenzione a Napoli, in “il regime fascista”, 22 maggio 1928; 
Il successo di Redenzione a Varallo Sesia, in “il regime fascista”, 7 giugno 1928; La recita di Re-
denzione al Teatro Vittorio Veneto, in “il regime fascista”, 14 settembre 1928. I Libri Redenzione 
di R. Farinacci, in “il regime fascista”, 28 febbraio 1932, documenta l’uscita della seconda 
edizione del dramma di farinacci. e ancora: Redenzione di Farinacci all’arena di Pesaro, in “il 
regime fascista”, 13 luglio 1935; Successo di Redenzione a Pesaro, in “il regime fascista”, 17 
luglio 1935; Redenzione di Farinacci al teatro del Gruppo Bonservizi Tonoli, in “il regime fasci-
sta”, 25 giugno 1937; Redenzione di Roberto Farinacci a Palazzo Litta, in “il regime fascista”, 
29 ottobre 1937, Redenzione di Roberto Farinacci a Ferrara, in “il regime fascista”, 23 novem-
bre 1937; Redenzione di Roberto Farinacci a Ferrara, in “il regime fascista”, 22 maggio 1938. 
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del suo dramma che – in una intercettazione telefonica datata 26 novembre 
1932 – non esita a cercare il segretario della società degli autori per chieder-
gli di raccomandare il testo presso qualche compagnia del mezzogiorno.34 
il dramma di farinacci torna in auge nell’aprile del 1934 per una serata di 
beneficienza al Ponchielli in occasione della raccolta fondi per il sacrario del 
caduti fascisti e per le opere assistenziali del partito.35 a dare conto dell’esito 
della serata è la rivista “cremona”:

dopo una vivissima attesa per la serata benefica al nostro massimo, il pubblico 
accorse numerosissimo per assistere a Redenzione di roberto farinacci. […] il 
lavoro di roberto farinacci, palpitante di italianità, ove è resa l’evidenza di una 
crisi di coscienza che si risolve con il sacrificio della vita, il meglio che un uomo 
possa dare per l’idea, è stato interpretato ottimamente dalla filodrammatica 
‘stefano foletti’. egregia l’interpretazione di Piero granata che esternò in ma-
didini tutta la fede nella verità del programma fascista. Piero riccardi, direttore 
provinciale delle filodrammatiche, per l’occasione ha preso parte alla recita 
interpretando la parte del capo fascista e dando con la sua voce calda, chiara 
ed espressiva un ottimo risalto al discorso del primo atto. m. carini delineò 
decisamente la parte del segretario fascista. ottimamente a posto ennia granata 
Bonezzi, la ruggeri, il costa, ottimo caratterista; Bodini che caratterizzò con 
arte la parte del banconiere, g. marazzi, g. serfogli, calzavia, a. granata, 
n. Bongiovanni, la signorina casali. il pubblico applaudì entusiasticamente 
l’autore, evocandolo alla ribalta, ed i bravi filodrammatici.36

a chiudere entusiasticamente la serata, la presenza di Beniamino gigli 
in sala; chiamato più volte dal pubblico alla ribalta, egli eseguì O paradiso 
dall’Africana: “le ovazioni e gli applausi non finivano e gigli ringraziò ripe-
tutamente il pubblico per la cordialissima accoglienza. la magnifica serata a 
beneficio dell’erigendo sacrario dei caduti fascisti non poteva riuscire mi-
gliore ed ha dimostrato, anche una volta, il senso di patriottismo e di umanità 
della nostra cremona”.37 

nell’ottobre dello stesso anno un trafiletto sul “regime fascista” annuncia 
la messinscena di Redenzione al teatro degli italiani a Parigi: “la sera del 27 

34. acs, segreteria, b. 42, n. 22 (1927-1932), intercettazione telefonica n° 3625, 26 no-
vembre 1932. 

35. Una serata benefica al teatro Ponchielli, in “il regime fascista”, 29 marzo 1934; Oggi si 
accettano prenotazioni per lo spettacolo benefico di martedì, in “il regime fascista”, 7 aprile 1934; 
Teatro Ponchielli. Lo spettacolo benefico di questa sera, in “il regime fascista”, 10 aprile 1934. 

36. Cremona per il Sacrario dei suoi martiri fascisti. “Redenzione” di R. Farinacci al Teatro 
Ponchielli, in “cremona” 6 (1934), 4, p. 205; La felice ripresa di Redenzione dell’on. Farinacci, 
in “il regime fascista”, 11 aprile 1934. 

37. Cremona per il Sacrario ….
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ottobre al ‘teatro degli italiani’ sarà rappresentato per beneficenza il dramma 
Redenzione di roberto farinacci. la notorietà dell’autore, il fatto che il suo 
dramma costituisce uno dei primi e più importanti lavori di quello che si può 
chiamare il ‘teatro fascista’, hanno preparato per l’attesa serata un’aspettativa 
di viva curiosità”.38 altrettanto sintetico è il resoconto della serata: “al tea-
tro degli italiani nella ‘casa d’italia’ di Parigi, alla presenza dell’ambasciatore 
conte Pignatti morano di custoza e dell’ambasciatrice, del console generale 
avv. camerani e di tutte le personalità della colonia, circondate da un eletto 
ed elegante pubblico, è stato rappresentato il dramma Redenzione di roberto 
farinacci. gli artisti del circolo filodrammatico ernesto rossi del dopolavo-
ro parigino, sotto la direzione del comm. enrico Palermi, hanno interpretato 
con intelligenza e ottimo senso artistico i personaggi del dramma, meritando-
si numerosi applausi anche a scena aperta”.39

Redenzione – con tutti i suoi limiti e le polemiche del debutto – ha una vita 
scenica longeva per quanto sporadica, e si offre come un esempio di “teatro 
fascista”, come un racconto ispirato da quelle origini del movimento fascista 
cui roberto farinacci tornerà in seguito, quando, per festeggiare i vent’anni 
dalla marcia su roma, si affiderà al grande schermo.

dal palcoscenico al grande schermo

dal teatro al cinema con un medesimo intento: celebrare l’ascesa del fa-
scismo. Questo è l’obiettivo della politica del consenso non solo del regime, 
ma anche di roberto farinacci, che con la trasposizione cinematografica del 
suo Redenzione prosegue nel disegno di politica iperfascista di cui il suo feu-
do è specchio magnificente. il ras di cremona vuole affidare le celebrazioni 
del ventennale della marcia su roma alla realizzazione della versione cine-
matografica del suo dramma. Quello di farinacci, tuttavia, non era l’unico 
progetto celebrativo dell’evento rivoluzionario. il duce infatti era orientato a 
commissionare l’opera cinematografica ad un altro regista, giovacchino for-
zano, la cui concorrenza portò necessariamente ad un ridimensionamento 
delle mire cinematografiche di farinacci. il quadro generale della vicenda, la 
diversità dei progetti artistici di farinacci e di forzano, e il compromesso che 
il ras cremonese dovette in qualche modo accettare, sono descritti efficace-
mente da lipreri: 

38. Redenzione di R. Farinacci sarà rappresentato a Parigi, in “il regime fascista”, 21 ottobre 
1934. 

39. Redenzione di Roberto Farinacci al Teatro degli Italiani a Parigi, in “il regime fascista”, 
30 ottobre 1934.



282

anche il duce, tuttavia, era del parere di celebrare con un grandioso film 
la ricorrenza del Ventennale della marcia su roma, sollecitato in ciò da una 
lettera speditagli da un regista di provata fede fascista, giovacchino forzano, 
suo amico personale. Quest’ultimo era già stato autore di un film di successo 
come Camicia nera, pellicola proiettata nel 1933, per lo più dedicata alla 
glorificazione propagandistica del decimo anniversario della marcia su roma, 
rievocazione che si concretizzò anche con l’allestimento della Mostra della rivo-
luzione fascista, relativa al periodo storico 1914-1922, organizzata dai maggiori 
intellettuali e artisti dell’epoca. forzano aveva ideato un singolare progetto di 
natura storica, di respiro europeo, intitolato Piazza San Sepolcro in onore alla 
fondazione dei fasci avvenuta a milano nel 1919, che, partendo dalle imprese 
di napoleone, doveva ripercorrere un secolo di storia per approdare all’avvento 
del fascismo e quindi all’ascesa al potere di mussolini, attenuando, diversamente 
dall’impostazione politica di farinacci, limitata ad una visione provincialistica 
della storia, il tema della violenza. attenuazione che derivava dalla lezione del 
film-documentario A noi!, ufficialmente consacrato dal futuro regime, girato 
nel 1922 da Umberto Paradisi proprio durante la marcia su roma, nel quale 
venne appositamente rimosso lo spinoso tema dell’assalto alle istituzioni 
liberal-democratiche. tuttavia, per varie vicissitudini legate al periodo bellico 
e alla fatidica data del 25 luglio, il film di forzano, mai proiettato durante il 
regime, anche nel dopoguerra non riuscì ad entrare nei circuiti cinematografici 
nonostante i numerosi tagli operati dal regista alle scene in cui maggiore era 
l’apologia del fascismo. il film Piazza San Sepolcro, girato nel 1942 per un 
certo periodo parallelamente con quello farinacciano, finiva per porsi in aperto 
contrasto con Redenzione, la cui direzione era stata precedentemente affidata 
dal ras di cremona a marcello albani, volontario dell’esercito di salò, il quale, 
dopo essersi improvvisato regista nel 1940 in concomitanza dello scoppio della 
guerra, aveva diretto, con la benevolenza di vari gerarchi, le riprese di alcuni film 
privi di valore artistico. tale incarico, che tuttavia non gli costò nel dopoguerra 
alcun provvedimento punitivo da parte dell’apposita commissione, forse grazie 
ad una breve detenzione voluta nei suoi confronti dal fascismo saloino all’epoca 
del suo tramonto, gli venne affidato a condizione che il film venisse girato, per 
quanto concerneva le riprese esterne, negli stessi luoghi in cui si erano verificati 
gli episodi, con lo scopo di caratterizzarlo in senso realistico.40

Quando compose il testo teatrale, farinacci sembrò assecondare, se non 
anticipare, i desiderata del duce, che individuava nel teatro e in una dramma-
turgia fascista la possibilità di educare e raccontare alle masse la rivoluzione 
del littorio. con la trasposizione cinematografica del dramma del disertore 
e fascista redento madidini, farinacci affida la costruzione del consenso e 
dell’epica fascista al grande schermo, consapevole della forza pervasiva e im-
maginativa fornita dall’arte cinematografica, che con la seconda metà degli 
anni trenta aveva avuto la meglio sugli altri codici dello spettacolo nella co-

40. Lipreri, Storia di un protagonista casalese …, p. 7.
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struzione di un’estetica del consenso da parte del regime. come ben ricorda 
Pedullà, “con grande rapidità il cinema si mostra capace di creare ‘uno spa-
zio rituale privilegiato’ dove si catalizza l’energia sociale, emotiva, ideologica 
dell’uomo del novecento”.41 Proprio queste considerazioni sembrano stare a 
monte della decisione farinacciana di dare una nuova vita e un nuovo mezzo 
espressivo all’epica fascista e di celebrare il ventennale della marcia su roma 
recuperando Redenzione quale esempio di drammaturgia fascista. il regime 
raccomandava ai registi cinematografici

di produrre film epici veramente popolari: “le donne fotogeniche, le vamp e il 
sex appeal, lasciamoli all’altro film, a quello prodotto come spettacolo. teniamo 
per noi il volto abbronzato dei nostri contadini, dei nostri operai, il volto sano 
delle nostre madri. indirizziamo la produzione all’esaltazione del lavoro dei 
campi e delle officine, facciamo del cinema più vicino a noi ed al tempo in cui 
viviamo; con e per il popolo, daremo vita al film fascista”.42

così, nell’ottobre 1941 “il regime fascista” annuncia la trasposizione ci-
nematografica della pièce di farinacci. il trasporto ideologico si mischia alla 
dichiarata volontà di realizzare un autentico kolossal sulla rivoluzione del lit-
torio: 

la cinematografia italiana che nella sua battaglia di emancipazione da quella 
straniera ha saputo dimostrare negli ultimi tempi di essere più che matura rea-
lizzando con sensibilità squisitamente nostra film di grande respiro, collaudati 
in italia e all’estero da un brillante successo di pubblico e di critica si appresta 
– produttrici associate la marfilm e l’andros film – a mettere a cantiere un au-
tentico colosso: Redenzione di roberto farinacci. colosso non solo per i mezzi 
che verranno in esso impiegati, non solo per la grandiosità delle scene fra le 
quali si muoveranno i personaggi, non solo per l’imponenza delle masse che 
dovranno essere utilizzate, ma soprattutto per la materia – ricca di emozione 
– che esso tratterà. Redenzione, nei suoi personaggi e nei suoi atti, prelevati 
dall’autore con religiosa scrupolosità dalla cronaca che oggi è già storia, storia 
nostra, ritrae fedelissimamente un episodio drammaticissimo, cremonese, della 
rivoluzione delle camicie nere: l’episodio di madidini.43 

il tono di questo primo annuncio dà la misura di come per la produzione 
del film sia stato dispiegato un apparato propagandistico di tutto rilievo. in 
merito scrive lipreri: 

41. Pedullà, Il teatro italiano nel tempo del fascismo, pp. 22-23.
42. De Grazia, Consenso e cultura di massa nell’Italia fascista, pp. 255-256.
43. Un grande film sullo squadrismo cremonese: “Redenzione” , in “il regime fascista”, 9 ottobre 1941. 
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farinacci poté giovarsi, a sostegno del film, oltre che del suo quotidiano “il 
regime fascista” e della rivista municipale “cremona”, pubblicata mensilmente 
a cura dell’istituto fascista di cultura, di tutto l’apparato propagandistico delle 
più importanti riviste cinematografiche, tra le quali spiccava soprattutto il 
rotocalco “film”, diretto da mino doletti, fedele alleato di farinacci, che 
nel 1942 presentò Redenzione come “la pietra miliare della nostra produzione 
politica… [Redenzione] non è realtà romanzata […] è la realtà, la bella, chiara, 
sanguinosa realtà di uomini che hanno dato volto ad un tempo”. fino alla 
completa realizzazione, doletti, con lo scopo di mantenere viva l’aspettativa, 
attuò una campagna pubblicitaria con articoli, tra i quali Un film fascista, fi-
nalmente, Gli attori di Redenzione, Clima storico e clima emotivo. nel primo, ad 
esempio, il giovane alessandro ferraù, pur senza aver visionato la pellicola nella 
sua interezza, lo definì nel 1941 “tutto azione, un rapido continuo susseguirsi 
di vicende ora drammatiche ora venate di sottile poesia, legate e fuse dalla 
passione che incendia i giovani, che li esalta, che li sospinge al sacrificio […]”, 
osannando a un’intera popolazione che “preme, rompe le dighe di un debole 
governo, dilaga schiantando istituzioni superate, spazza per sempre i fautori di 
violenze e ingiustizie.”44

il pezzo comparso sul “regime fascista” il 9 ottobre faceva, sì, riferimento 
alla vicenda di madidini quale esempio di martire fascista, ma il vero scopo 
di questo articolo di lancio era di mettere in luce lo spirito della futura e 
colossale produzione cinematografica sullo squadrismo fascista cremonese, 
nella quale verità e finzione, grande spiegamento di mezzi e grandi attori 
contribuiscono a definirne l’eccezionalità:

il film – a differenza di tanti altri film – disprezzerà la finzione scenica. Perso-
naggi veri che fanno parte di quella schiera elettissima di eroi che immolarono 
la loro giovane esistenza per il trionfo del Verbo mussoliniano; fatti veri e non 
scaturiti – anche nei loro minimi particolari – dalla fantasia; cornice scenica 
realistica – quella, autentica di cremona e di casalmaggiore – dove il film – 
durante la primavera e l’estate prossime, verrà realizzato in massima parte – e 
non ambienti che rivelano la loro origine di cartapesta o di compensato; attori 
scelti fra la schiera numerosa e valorosa degli attori italiani, oculatamente, uno 
per uno, con aderenza perfetta ai personaggi da interpretare, degni della respon-
sabilità che essi si assumono accingendosi a far rivivere sullo schermo uomini 
considerati dalla nostra gratitudine e dalla nostra venerazione come divinità; 
masse non di generici mestieranti, ma di reali autentici squadristi che verranno 
chiamati, dopo vent’anni a rivivere ancora una volta, forse per l’ultima volta, 
per lo schermo, le ore di pericolo e di battaglie da essi vissute generosamente. 
ed alla supervisione di tutta la realizzazione di quest’opera cinematografica, 
lo stesso autore: roberto farinacci. l’eccellenza farinacci – affidata la regia 

44. Lipreri, Storia di un protagonista casalese …, p. 7.
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del film a marcello albani – rivivrà – quale supervisore – questa vicenda della 
quale egli fu l’animatore, l’organizzatore, il fedelissimo seguace di colui che – 
duce supremo – aveva votata la sua preziosa esistenza all’annientamento della 
potenza rossa – ‘roma contro mosca’ –, alla grandezza imperiale della Patria. 
Un film, quindi, di Redenzione che va atteso con serena fiducia, un film del 
tempo nostro e della fede.45

sono queste le caratteristiche del colossal Redenzione, di cui “il regime fa-
scista” dà conto raccontandone la lavorazione senza troppo entrare nel merito 
della vicenda; una vicenda che riproponeva quel fascismo squadrista delle 
origini che il fascismo istituzionalizzato di mussolini preferiva dimenticare. il 
contesto in cui si inserisce Redenzione è quello dello sforzo di elaborare un’e-
pica fascista che trovi nella rievocazioni degli eroismi delle origini un’occasio-
ne identitaria e al tempo stesso celebrativa dei fasti del littorio. Redenzione, 
nell’ottica di chi lo promosse e di roberto farinacci, doveva rappresentare 
l’esempio di cinema fascistissimo, in cui intensità di racconto e veridicità del 
narrato si completano nel dispendio di mezzi e risorse per un fare cinema 
all’insegna della grandezza, di masse ingenti, di attori importanti e di com-
provata fede fascista. fine ultimo di tutto ciò era il coinvolgimento emotivo 
della platea di spettatori e la condivisione di un unico messaggio: quello vei-
colato dalla rivoluzione del littorio.46 

nelle cronache di alcune fasi della lavorazione si avverte il fascino e la 
voglia di svelare il ‘dietro le quinte’ di una produzione cinematografica che 
diviene metafora della forza organizzativa e di propaganda dell’intero regime, 
e in particolar modo della signoria farinacciana. Redenzione vuole offrirsi a 

45. Un grande film sullo squadrismo cremonese: “Redenzione”, in “il regime fascista”, 9 otto-
bre 1941.

46. f. Ghilardi, Cinema nostro, in “il regime fascista”, 25 gennaio 1942: “nella vasta 
produzione prevista per il corrente anno, figurano di prossima realizzazione alcune pellicole 
assai significative dal lato artistico, morale o tecnico. anzitutto quei film politici e di attualità 
storica, che dopo il successo conseguito da altri consimili, saranno prodotti a ritmo sempre più 
forte per andare finalmente verso il gusto del popolo, che anche sullo schermo vuole aderenza 
ai motivi bellici e sociali della vita che viviamo. oltre a Redenzione, il film di roberto farinacci, 
che rappresenterà la più fedele espressione cinematografica dell’era littoria, saranno presto 
prodotti o ultimati alcuni lavori ispirati a fatti attuali, di guerra: Giarabub, che da tempo si sta 
girando; Alfa-Tau, che avrà come protagonista l’equipaggio del sommergibile toti; Un pilota 
ritorna diretto da rossellini; Mas; Bengasi; Gente dell’Aria, tratto da un soggetto aviatorio di 
Bruno mussolini. […] il cinema dovrebbe vivere di vita autonoma, sempre nuova e giovanile. 
a questo tende il vasto programma di rinnovellamento che si vuoi perseguire in molti ambienti 
cinematografici. il cinema deve essere giovane di idee, di forze e di spirito: l’immissione nei 
quadri produttivi di tre nuovi giovani registi (renato castellani, nicola manzari, gaetano 
amata) non è che un segno del tentativo tendente a dar vita maggiormente feconda alla de-
cima musa”.



286

tutti gli effetti come la celebrazione su grande schermo delle origini del fa-
scismo, quel fascismo squadrista e violento che mussolini in più occasioni 
aveva tentato di accantonare e far dimenticare, di cui farinacci incarnava lo 
spirito e di cui era il massimo esponente. “il regime fascista” in ampi articoli 
dà conto con stupore di una macchina di produzione complessa e piena di 
fascino. così, alla vigilia del primo ciak, fernando ghilardi per “il regime 
fascista” ha l’opportunità di visitare il set in anteprima e lo racconta nei mi-
nimi particolari: “c’è una piazzetta in cremona che la neve di questi giorni 
non ha imbiancato, una piazzetta quieta e solitaria che racchiude in sé un 
piccolo mondo: una chiesa, alcune case semplici”.47 la descrizione pian piano 
svela come ciò che si crede reale alla fine sia finzione: “esco sulla piazzetta. il 
freddo – perché fa freddo! – invita a cercare con lo sguardo il sole, ad alzare gli 
occhi... al cielo? no!... a un grosso lampadario che pende da un soffitto ricco 
di dipinti, richiudente alcune file di veri palchi da teatro, che si scorgono 
oltre la facciata della chiesetta, gli alberi del giardino, i volti delle case. Una 
voce, vicina, sussurra: È il miracolo del teatro Ponchielli”.48 ed ecco che viene 
svelato il trucco, sempre dalle parole del cronista: 

in platea, dove prima il pubblico applaudiva gli attori, c’è ora la piazzetta tran-
quilla, dal suolo ben lastricato. e sul palcoscenico, che vide alternarsi compagnie 
liriche e drammatiche, sorgono gli interni, che si animeranno di vita quando 
l’obiettivo ritrarrà le scene di Redenzione, il film di roberto farinacci, prodotto 
dalla marfilm-artisti associati […] in attesa del primo giro di manovella (che 
con la super-visione dell’autore, porterà al posto di comando marcello albani) 
in questo piccolo regno si aggira padrone assoluto lo architetto sandro marzano 
che fu per otto anni lo scenografo-capo del regista francese rox ingram. […] 
ora tutto è pronto. l’obiettivo cinematografico, dal 16 febbraio al 3 luglio, 
ritrarrà, via via, le scene secondo un gigantesco ‘piano di lavorazione’ (laboriosa 
opera del regista) che fìssa giorno per giorno i quadri da riprendere, gli attori 
da far agire, il materiale da usare. con scrupolosa esattezza tutto è previsto: i 
gruppi delle comparse, il numero dei manganelli (che non saranno più ‘veri’ 
come allora, ma imitazioni), gli oggetti più insignificanti, i luoghi di lavoro 
perché, esclusa la piazzetta, tutti gli ‘esterni’ saranno girati nelle vicinanze del 
fiume Po (per l’incendio della cascina), nelle vie di cremona e in varie località 
della provincia. tutto è pronto. e lunedì prossimo, alle ore 16, l’ecc. farinacci 
presenzierà al primo giro di manovella del suo film: il film dell’epopea squa-
drista, che in una fantasmagoria di quadri porterà sullo schermo le passioni 
del dopoguerra, i tumulti della vigilia, i sacrifici dei martiri, la purificazione di 
tutto un popolo nell’insegna littoria.49

47. F. Ghilardi, Lunedì prossimo si gira, in “il regime fascista”, 12 febbraio 1942.
48. ivi.
49. ivi.



287

non meno interessante è il servizio che qualche giorno dopo compare sul 
“regime fascista” e che riguarda il cast del film. l’articolo non manca di mettere 
in luce le qualità artistiche degli interpreti e la loro “incrollabile” fede fascista. a 
dirigere il film è marcello albani, così descritto da fernando ghilardi: 

giornalista e commediografo, marcello albani si dedicò al cinema colla-
borando, dapprima ad alcune riduzioni di film stranieri ed assumendo nel 
‘38 la direzione del reparto doppiaggio alla scala. Passato alla regìa, diresse 
l’edizione italiana delle pellicole francesi in doppia versione: Papà Lehonnard, 
Ultima giovinezza, Rosa di sangue. Volle poi vivificare egli stesso un lavoro che 
gli fosse interamente affidato, ma per ragioni di vita e di carriera fu costretto 
a dirigere dei film comici contro sua volontà. II bazar delle idee, Boccaccio, 
Divieto di sosta, non potevano dimostrare la vera personalità del regista che si 
sentiva attratto verso un altro genere. sempre egli sognò un film drammatico, 
una vasta vicenda di odio e d’amore, dove la sua anima potesse perdersi nella 
marea degli uomini e delle passioni, per poi attirarli nuovamente a sé, dopo 
il contatto, ravvivati e tradotti in vigoria d’arte. il film che rivelerà marcello 
albani è venuto! le parole con cui il regista l’ha defìnito nell’intimità dei suoi 
collaboratori: “È il mio primo, unico e vero grande film!” sono la più sicura 
promessa che, con la supervisione dell’ecc. farinacci, l’albani farà vivere 

fig. 3. Redenzione, regia di marcello albani. lavorazione del film, “cremona”, 1942.



288

sullo schermo, nella sua suggestiva potenza, il dramma creato dall’autore di 
Redenzione.50

non meno ispirate sono le descrizioni degli altri interpreti. carlo tam-
berlani nel ruolo del protagonista giuseppe madidini – afferma l’articoli-
sta – ‘sente il personaggio’: “le sue predilezioni sono per il genere dramma-
tico. ricordiamo ancora gli applausi che lo salutavano nei teatri di prosa, 
quando interpretava una delle sue parti preferite. ora per il grande schermo 
gli hanno dato quello che desiderava ed all’arte s’aggiungono la passione e 
l’entusiasmo”.51 a mario ferrari spetta il ruolo del segretario provinciale; così 
lo recensisce ghilardi: “la parola incisiva e il suo sguardo magnetico possono 
ben condurre anche alla morte i giovani che lo seguono senza rimpianti dopo 
aver tutto offerto alla causa”.52

in un film fortemente ispirato e legato alla fede fascista, interpretare il 
ruolo del capolega diventa una violenza alla propria fede nel littorio, almeno 
a dar conto di quanto si legge riferito a “camillo Pilotto che sacrificando alle 

50. F. Ghilardi, Il regista e gli attori, in “il regime fascista”, 15 febbraio 1942.
51. ivi.
52. ivi.

fig. 3. regista, attori e comparse sul set di Redenzione, “cremona”, 1942.
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esigenze dell’arte il suo spirito fascista reincarnerà per lo schermo la bieca 
figura del capolega sovversivo, tipico rappresentante di un diabolico movi-
mento egoistico che tenta di sedurre il popolo nella veste di un insistente 
altruismo”.53 nel cast maschile figurano inoltre: 

aroldo tieri un giovane tutto fuoco, è molto adatto a rendere nella sua spon-
taneità il personaggio del martire fascista giuseppe, che dall’inizio alla fine 
del dramma appare negli episodi più violenti e movimentati, recando la nota 
inconfondibile della giovinezza che senza esitazioni, quasi spensieratamente, 
abbraccia la causa nella sua purità, incurante se i nemici marcino all’insidia ed 
all’assalto brutale per stroncare la fede e il profumo dell’entusiasmo giovanile. 
lauro gazzolo sarà vicino al capolega come l’alter-ego tonio, un vigliacco 
pronto a colpire gli indifesi ed a fuggire a gambe levate appena all’orizzonte si 
profili una certa minaccia. suo satellite corrado de cenzo. a mino doro è 
stata affidata la parte del contadino carlo, cui i sovversivi bruciano la cascina. 
ormai votato ad una tragica morte, appena si vede liberato dalle squadre 
dell’ordine, consacra col padre (aldo silvani) ogni sua forza per il trionfo delle 
camicie nere. completano il quadri il ‘martire fascista’ osvaldo genazzani, 
i ‘caposquadra’ oscar andriani, luigi Pavese, ‘il colonnello’ luigi cimara, il 
sindaco guglielmo Barnabò, il funzionario, sandro salvini, il banconista carlo 
romano, tutti impegnati in parti di rilievo, perché la vicenda di Redenzione non 
si limita a un gruppetto d’attori di primo piano, ma a tutti s’estende, rendendo 
essenziale la parte di ogni interprete.54

non meno articolato è il cast femminile, dominato dalla figura di Vera car-
mi, “la fidanzata di madidini, maria, la fanciulla che lo ama nascostamente, 
sempre pronta ad aiutarlo nei momenti del dolore, sino a quando in uno stesso 
giorno lo perderà assieme al fratello giuseppe – si legge; leda gloria interpre-
terà il personaggio di Pierina (moglie di carlo) che dà alla vita un nuovo fragile 
boccio, mentre la famigliola è in balìa della ferocia distruttrice dei sovversivi.

È una nota gentile, un raggio di luce nel selvaggio quadro della malvagità 
umana. la buona madre di madidini troverà la sua espressione in Bella sta-
race sainati, mentre maria melato sarà l’affettuosa mamma di maria e giu-
seppe, pronta sempre a comprendere e a giustificare la figlia nel suo amore. 
la sovversiva che nelle strade e nelle piazze incita i rossi all’offensiva contro i 
fascisti, combattendo ella stessa con furore, sarà carola lotti. a iedda mara 
è stata affidata la parte di rora, sorella di madidini, la ragazza delle organiz-
zazioni bianche”.55 completano il cast amedeo nazzari, carlo ninchi, ros-
sano Brazzi, adriano rimoldi, leonardo cortese che “hanno chiesto l’onore 

53. ivi.
54. ivi.
55. ivi.
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di figurare in una scena tra 
le comparse col solo deside-
rio di collaborare in qualche 
modo al grande dramma. 
tramite il regista, continua-
no a giungere all’autore al-
tre offerte, che testimoniano 
la passione in tutti suscitata 
all’annuncio che una vasta 
sinfonia bianco-nera glorifi-
cherà sullo schermo l’epopea 
delle camicie nere”.56 

il cast è, per i tempi, stel-
lare, con alcuni dei volti che 
riempivano i teatri, e che in 
buona parte insegnavano 
presso la neonata Accademia 
d’Arte Drammatica ‘Silvio 
D’Amico’ e presso il Centro 
di Sperimentale di Cinema-
tografia, due istituzioni in-
ventate e volute dal fascismo. 
insomma, nomi come carlo 
tamberlani, piuttosto che Vera carmi, camillo Pilotto e mario ferrari oggi 
dicono poco, ma allora erano quanto di meglio la piazza del teatro potesse 
offrire all’infanzia del cinema italiano; nomi come maria melato o amedeo 
nazzari, ma anche come un giovanissimo aroldo tieri, confermano come la 
produzione di Redenzione fosse ambiziosa, e come si rivolgesse in particolare 
al grande pubblico, nel segno di una celebrazione del ventennale della marcia 
su roma che fosse popolare e che avesse un grande impatto emotivo. la du-
rata dei tempi di lavorazione, le ambientazioni esterne e la ricostruzione degli 
interni al Ponchielli oltre che negli stabilimenti romani, insieme ad un cast 
di tutto rispetto, costituiscono segni evidenti di quanto roberto farinacci 
avesse deciso di investire per rendere omaggio alle origini della rivoluzione 
del littorio. 

dalla disamina del cast e dei ruoli appare chiaro come il plot stesso del 
film trovi una maggiore e diversa articolazione rispetto all’originale teatrale, 
come preannunciato l’anno prima nell’articolo su “il regime fascista” che 
dava conto del colossal farinacciano: 

56. ivi.

fig. 4. il regista marcello albani con l’interprete fem-
minile di Redenzione, l’attrice Vera carmi, “cremona”, 
1942.
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roberto farinacci che – già nelle pastoie tutte proprie del numero limitato di 
quadri e di atti – l’aveva svolta per il teatro, dopo averla arricchita con nuovi 
personaggi e nuovi episodi, ha voluto che il cinema – questo cinema che ha 
possibilità di respirare, di spaziare, di muoversi – offrisse i suoi innumerevoli 
mezzi per la realizzazione di quest’opera che ha tutti i numeri per dare alla 
cinematografia italiana una pagina di vera e grande poesia epica.57

rispetto alla pièce teatrale, una figura del tutto nuova è quella di giuseppe, 
così come quella della fidanzata di madidini, interpretata da Vera carmi. an-
cora, nella pellicola risulta centrale l’incendio appiccato dai sovversivi comu-
nisti alla cascina del contadino carlo; questi, salvato dai fascisti, consacrerà 
ogni sua forza al trionfo delle camicie nere. a dare conto dell’articolazione 
– a tratti bozzettistica della vicenda – è quanto scrive un anno dopo – al de-
butto nazionale nelle sale di Redenzione – mario gromo su “la stampa” il 12 
febbraio 1943: 

la riduzione che lo stesso regista albani ha elaborato dal dramma di farinacci 
è molto ampia di cadenze e di toni, ha mirato tanto a individuare le ansie, i 
dubbi e le speranze dei singoli protagonisti quanto a colorire il vasto coro del 
quale quei protagonisti sono il più evidente accento, ed è quasi sempre riuscita 
a raggiungere un non facile equilibrio fra i due elementi. il pericolo maggiore 
che, data la complessità dell’assunto, si presentava al riduttore e al regista era 
di cadere nel simbolo, nell’allegoria, nel fregio e nel bassorilievo; e tutto ciò 
è stato evitato dando il massimo spicco alle singole vicende, rendendole assai 
concrete e vissute, arricchendole di tocchi semplici e umani.58

Redenzione nella versione per il grande schermo ha l’obiettivo di raccontare 
un mondo, un universo umano sconvolto e redento dalla rivoluzione del lit-
torio, che per essere condiviso e partecipato ha bisogno di realtà, ha bisogno 
di emozioni forti, di passioni trascinanti, di dedizione assoluta alla causa, 
oltre che di sacrificio, lo stesso sacrificio della vita che porterà madidini a farsi 
martire della rivoluzione fascista. “Un canovaccio narrativo che, pur talora in-
trecciato con una venatura sentimentale legata alla figura di maria, sorella del 
fascista Bongiovanni e fidanzata del socialista madidini, ruolo interpretato da 
Vera carmi, nell’intenzione di farinacci doveva solennizzare l’iniziale aspetto 
rivoluzionario del fascismo”.59 la celebrazione del ventennale della marcia su 
roma passa attraverso l’esaltazione delle origini del movimento e l’esaltazione 

57. Un grande film sullo squadrismo cremonese “Redenzione”, in “il regime fascista”, 9 ottobre 
1941.

58. M. Gromo, in “la stampa”, 12 febbraio 1943, consultabile online: http://www.co-
mingsoon.it/film/redenzione/27317/scheda/ (consultato il 9 novembre 2016). 

59. ivi.
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dei suoi primi martiri. Questo è l’intento di roberto farinacci che, anche nel 
giorno dell’inizio delle riprese, non manca di intrecciare l’avvio della realizza-
zione del film con “un’originale cerimonia”. essa – scrive fernando ghilardi – 

ha inaugurato l’inizio di lavorazione del grande dramma sull’epopea fascista 
che farà rivivere sullo schermo le passioni e gli entusiasmi della vigilia. Una 
cerimonia che non si ripete certo ad ogni principio di film. l’ecc. farinacci 
ha rinunciato ai suoi diritti e l’amministratore della casa produttrice gli ha 
consegnato la simbolica lira: la somma che sarebbe spettata all’autore sarà in-
teramente devoluta a beneficio delle opere assistenziali. così roberto farinacci 
acconsentendo alla riduzione cinematografica di Redenzione, non ha voluto 
trarne alcun utile, ma simboleggiare che nella storia viva e palpitante di ieri, che 
ancor oggi perdura nei suoi benefici effetti, non è lecito confondere il sacro col 
profano. […] Prima ancora della simbolica consegna l’ecc. farinacci avvicinò 
gli artisti – erano tutti presenti – e nel saluto che scambiò con essi era implicita 
un’altra consegna: l’autore affidava all’arte degli interpreti il suo lavoro: ad essi 
l’arduo compito di portarlo sullo schermo integrale nella sua fede e nel suo 
valore reale per soddisfare nel modo più brillante l’aspettativa degli italiani che 
attendono da tempo il vero film dell’era del littorio.60

l’articolo poi racconta la prima giornata di lavorazione e la preparazione 
del primo ciak, soffermandosi sulla precisione con cui il regista appronta ogni 
cosa e sul meccanismo complesso che porta alla composizione di ogni singolo 
tassello del film: 

subito dopo la breve cerimonia il regista marcello albani — che dirigerà il film 
con la supervisione dell’ecc. farinacci — ha preso il suo posto di comando e, in 
una fantasmagoria di riflettori, si sono iniziate le prime prove antecedenti l’effet-
tiva ripresa fotografica e sonora. gli invitati che dalle gallerie contemplavano la 
laboriosa opera si sono potuti render conto da vicino che l’arte cinematografica 
non è frutto di una piacevole improvvisazione e d’un lavoro divertente ma di 
estenuanti prove su prove, osservate e giudicate nei più piccoli particolari.61 

60. F. Ghilardi, Il primo giro di manovella, in “il regime fascista”, 17 febbraio 1942. in 
realtà la cessione dei diritti d’autore ebbe un antecedente non edificante, messo in evidenza in 
Lipreri, Storia di un protagonista casalese …, p. 7: “la marfilm, una modesta casa produttrice, 
la andros film, gli artisti associati e la idealfilm avevano versato l’ingente somma di duecen-
tomila lire per l’acquisizione del testo teatrale, cifra che suscitò parecchie polemiche pronta-
mente rintuzzate da farinacci che sul suo giornale “il regime fascista” del 17 febbraio 1942 
dichiarò ufficialmente, con scarso credito dei lettori, di aver ceduto il dramma per una lira, 
mentre la somma che sarebbe spettata all’autore [sarebbe stata] interamente devoluta a beneficio 
delle opere assistenziali”; riportiamo quanto scrive giorgio lipreri senza aver potuto individuare 
le fonti da cui l’autore ha tratto le informazioni.

61. ivi.
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la scena con protagonista Vera carmi viene ripetuta più e più volte e così 
preparata, prima di dare il via alle riprese vere e proprie. ciò che preme è do-
cumentare la grandezza e la complessità dell’impresa, dare conto – verrebbe 
voglia di ipotizzare – di come ogni momento di Redenzione, vero film dell’era 
del littorio, sia frutto di un lavoro oculato e mai improvvisato. il giornalista 
così descrive l’ennesimo ciak della medesima scena: 

gli invitati delle gallerie emettono un sospiro di soddisfazione. ma no! e regista 
non è contento. i quadri vengono nuovamente ripresi, poi sospesi, poi ripresi 
ancora. ora marcello albani è soddisfatto. il pubblico, un giorno, vedendo 
la brevissima sequenza dove il disertore madidini, ferito dagli ex-compagni, 
s’incontra con la fidanzata, non immaginerà certo quanta fatica e quanto 
tempo abbiano speso tecnici e attori. non è poi escluso che vedendo più tardi 
l’episodio riprodotto, il regista ne ordini una nuova ripetizione. dopo tale 
scena, ne furono girate altre, sempre con la stessa minuzia, sempre ‘provando e 
riprovando’. il che testimonia quanto ardua sia l’arte cinematografica e quanto 
sfibrante il lavoro che debbono compiere i suoi cultori in questo caso, poi, 
la lavorazione è particolarmente meticolosa, sia per la forza drammatica del 
soggetto sia perché attori e tecnici sono coscienti del grande compito da essi 
assunto nel promettere al popolo italiano il film della rivoluzione.62

l’attenzione e la curiosità nei confronti del lavoro cinematografico, la 
complessità della macchina produttiva, la trasformazione “quasi magica” del 
Ponchielli in set, il carattere realistico degli ambienti ricostruiti, la laborio-
sa creatività che si respira durante le riprese di Redenzione contribuiscono a 
sottolineare l’eccezionalità della situazione, e lo fanno riflettendo anche l’u-
nicità e il peso simbolico, politico e propagandistico che il soggetto ha in sé. 
all’intento di raccontare il mondo del cinema dal suo interno risponde anche 
l’articolo di Pier maria trucco dal titolo emblematico: Mentre al Ponchielli si 
gira Redenzione. Sguardo profano nel mondo del cinema, pubblicato sulla rivista 
“cremona”.63 il servizio dedicato al “dietro le quinte” di Redenzione si muove 
sulla falsa riga di quello pubblicato su “il regime fascista”, documenta la fa-
tica, la meticolosità, l’impegno che stanno dietro la realizzazione di un film, 
oscillando fra lo stupore e la voglia di raccontare la magia – percepita come 
nuova e inedita – che porta alla realizzazione di un film. Pier maria trucco 
mette in evidenza il grandioso spiegamento di forze, il cast d’eccezione, la 
precisione quasi maniacale con cui albani prova e realizza ogni sequenza. 

62. ivi.
63. P.M. Trucco, Mentre al Ponchielli si gira Redenzione. Sguardo profano nel mondo del 

cinema, in “cremona”, 14 (1942), 3-4 (marzo-aprile), pp. 107-118. 
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nell’incipit dell’articolo si raccontano le indiscrezioni della vigilia, la riserva-
tezza che accompagna ogni fase di preparazione, ma anche l’orgoglio di poter 
ospitare una produzione tanto importante:

non vi fu annuncio fragoroso. i promotori mantenevano i progetti e le deci-
sioni ovattate di segreto. gelosamente. doverosamente: un omaggio all’Uomo 
che concedeva l’adattamento della sua trama drammatica e ne accettava la 
supervisione, in omaggio alla storica vicenda che si doveva esaltare, in omaggio 
alla serietà dei propositi. furono dapprima nell’autunno inoltrato, mezze voci, 
incerte, contraddittorie, quasi. si parlava di una trasformazione del Ponchielli 
(provvisoria, pensavano i più, permanente, in fondo al cuore auspicavano i 
condomini) in sala di posa. Via, obiettavano i sempre competenti, tutto ciò 
non è realizzabile. e non conveniente, se si pensi che a cinecittà… e allora si 
mormorò trattasi solo di esterni da girarsi a cremona, e che il Ponchielli avrebbe 
servito, per l’organizzazione, come specie d’arsenale-magazzino. ma la gente, 
intesa alle necessità e ai problemi dell’ora, alle vicende della guerra, al pensiero 
accorato e fiero dei figli, degli sposi, dei fratelli, combattenti lontano, ai doveri 
del lavoro e della disciplina, scrollava la testa e sorrideva furbescamente, come a 
fantasie di mente visionaria. Poi, qualche mese più tardi, più precise indiscrezioni 
sulle opere di livellamento del palcoscenico e quindi della platea, sull’andare e 
venire di scenografi, architetti, di progettisti e di ‘maghi’ dell’illuminazione. ma 
allora è vero? si gira un film proprio a cremona? e verranno qui stelle e divi, di 
prima, di seconda grandezza, e gli esperti e gli artefici di quel tanto discusso e 
tanto adorato mondo del cinematografo, che nella lontananza si circonda di un 
alone di fatato, irreale, mistero? e la crescente conferma cominciava a trovare 
quella affettuosa compiacenza campanilistica che già aveva seguito gli spettacoli 
all’aperto, le celebrazioni stradivariane, il Premio cremona.64

Quanto si legge all’inizio permette di inquadrare la presenza del set di Re-
denzione nel più ampio e articolato scenario della ‘grandeur della cremona 
farinacciana’, nel quale l’orgoglio municipalistico veniva nutrito da manifesta-
zioni di grande richiamo nazionale che dischiudevano orizzonti più vasti e al 
contempo esaltavano i grandi cremonesi del ‘rinascimento fascista’, proposti 
come simboli della devozione al culto del littorio. a questa ‘assoluta devozio-
ne’ al fascismo rispondono il coevo Premio cremona da un lato e le riprese di 
Redenzione, film finalizzato alla celebrazione delle origini fasciste attraverso il 
magico linguaggio del cinema in grado di raggiungere le grandi folle. in realtà, 
le cronache legate alle riprese successive a questa sono poche e scarse.65 non 

64. Trucco, Mentre al Ponchielli…, p. 107.
65. Può essere interessante riferire sul rapporto cinema e propaganda quanto si legge in m.s., 

L’intervento del potere fascista, in “la Provincia”, 10 agosto 1974: “Possiamo subito constatare 
che, su circa 600 pellicole a lungometraggio prodotte negli anni tra il 1930 e il 1943, abbastanza 
sorprendentemente solo tre sono dedicate esplicitamente all’esaltazione dello squadrismo e della 
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si hanno più notizie sul film fino al maggio 1942 in cui “il regime fascista” 
riferisce delle riprese dell’incendio della cascina:

domenica verso il tramonto, molti cremonesi sono accorsi nelle vicinanze 
del Po, attirati da uno ‘spettacolo’ che nella sua novità giustificava tanto af-
flusso e tanti commenti. si girava, infatti, uno dei più significativi ‘esterni’ di 
Redenzione: l’incendio della cascina, brutale episodio che riproduce un fatto 
realmente avvenuto nella nostra provincia, quando le schiere del littorio 
lottavano per costituirsi saldamente, prima della marcia vittoriosa che doveva 
portare al trionfo del fascismo. terminate le riprese ‘interne’ del film, la se-
quenza dell’incendio è il preludio delle grandiose scene che si svolgeranno nei 
mesi di maggio e giugno con la partecipazione di migliaia di comparse. Presso 
le sponde del nostro fiume l’architetto marzano ha fatto costruire velocemente 
una cascina con calce e pietre vere perché i realizzatori del film in ogni parte 
sono rifuggiti dai comuni artifici, ottenendo così un tono di maggior fedeltà. 
e quando tutto è stato pronto, migliaia di cittadini sono corsi ad assistere alla 
scena grandiosa; spettatori disciplinati che con la loro ammirazione hanno 
voluto rendere omaggio, prima di tutto, a roberto farinacci, che era presente 
alla ripresa cinematografica. ogni cosa si è svolta con la regolarità prevista 
dall’abilità e diligenza del regista marcello albani. mentre si alzavano te alte 
fiamme dell’incendio appiccato dai comunisti alla cascina di sante (aldo sil-
vani), la squadra d’azione fascista accorreva portando il suo aiuto agli infelici 
che stavano per ardere vivi. fuggiti i rossi a gambe levate, le camicie nere si 
scagliavano contro la porta della cucina e dall’uscio sfondato uscivano, sorretti 
dagli squadristi. sante, il figlio (mino doro) e la nuora Pierina (leda glorio) 
con le due bimbe (le gemelle atte e ilia, figlie – anche nella vita reale – di ledo 
glorio) e un fascista portava nelle braccia un bocciolo rosa: il pupo che Pierina 
aveva dato alla luce nei tremendi attimi dell’assedio comunista. subito dopo un 
fragore di sassi e un nugolo di polvere: un’ala della cascina crollava. Un ultimo 
tonante comando del regista segnò la fine della ripresa. la folla degli spettatori 
si assottigliò rapidamente.66

marcia su roma: Camicia nera di giovacchino forzano, Vecchia guardia di alessandro Blasetti e 
Redenzione di marcello albani, su soggetto di roberto farinacci. ciò non implica, naturalmen-
te, che il fascismo si disinteressasse del contenuto ideologico di films i cui produttori erano tutti, 
tra l’altro, più o meno strettamente legati al potere statale. si tratta soltanto di una scelta stra-
tegica di carattere politico: il regime ritenne che una propaganda indiretta fosse più funzionale 
di un’aperta glorificazione del proprio operato, cosa che del resto si verificava già attraverso i 
cinegiornali l.U.c.e., a frequenza settimanale. così in moltissime pellicole l’eroismo di italiani 
di ogni epoca era contrapposto alla malvagità dei nemici di turno: si cercava in tal modo di dare 
una giustificazione etnica e storica della politica imperialistica del fascismo”.

66. Il film “Redenzione” di Farinacci Una cascina bruciata dai rossi!, in “il regime fascista”, 
5 maggio 1942; altro accenno alle riprese di Redenzione, in La festa annuale della G.I.L. al 
campo polisportivo Farinacci alla presenza di Sandro Giuliani, in “il regime fascista”, 2 giugno 
1942: “Prima e dopo il saggio ginnico sandro giuliani, accompagnato dall’ecc. farinacci, ha 
assistito in piazza del comune ad alcune riprese del film Redenzione vivamente compiacendosi 
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c’è anche spazio per un incidente sul set, come si legge su “il regime 
fascista” del 17 giugno: “ieri, durante una ripresa del film Redenzione, al te-
atro Ponchielli, il regista marcello albani è stato accidentalmente ferito ad 
un occhio ed alla fronte da un colpo di rivoltella sparato a salve, durante lo 
svolgimento dell’azione, dall’attore lauro gazzolo. marcello albani è stato 
immediatamente visitato dal dott. santoro, il quale lo ha medicato e gli ha 
prescritto le cure del caso. la ferita non è, fortunatamente, grave tanto che 
l’albani ha voluto ieri sera, malgrado i consigli degli amici, continuare il 
lavoro”.67 

Per sentire parlare di Redenzione bisogna aspettare il mese di ottobre e 
l’imminenza del debutto della pellicola in programma il 28 ottobre 1942 al 
cinema littorio, nell’ambito delle iniziative legate alle celebrazioni dedicate 
alla marcia su roma: 

come abbiamo già detto altre volte quest’oggi, alle 15 precise, al cinema 
littorio avrà luogo la prima proiezione del film Redenzione, dal romanzo di 
roberto farinacci, che è stato girato pochi mesi or sono nella nostra città. 
alla realizzazione del film, che è tutta una pagina epica drammatica poetica 
della vigilia rivoluzionaria, hanno partecipato con carlo tamberlani, mario 
ferrari, camillo Pilotto, lauro gazzolo e Vera carmi, altri artisti di valore e 
masse numerose di squadristi cremonesi. l’attesa per questo primo spettacolo 
di Redenzione è vivissima in tutta la città ed alla proiezione presenzieranno le 
principali gerarchie del Partito e del regime. intanto ricordiamo che oggi le sedi 
delle organizzazioni del Partito ed i pubblici uffici saranno imbandierati. Per 
gli iscritti al Partito ed alle organizzazioni che inquadrano le forze del regime 
è prescritta, per tutta la giornata, l’uniforme ordinaria.68 

a questo annuncio fa seguito – il giorno successivo, a fianco dell’articolo 
sulle celebrazioni della marcia su roma intitolato Gli austeri riti del Venten-
nale – un trafiletto nella rubrica Echi di Cronaca: “cinema littorio – oggi, 
dalle ore 15, nel grande locale di via Verdi verrà presentato il film, Redenzio-
ne così ansiosamente atteso da tutta la cittadinanza cremonese perché la sua 
trama è stata ricavata dal noto romanzo di roberto farinacci, perché esso è 
stato girato quasi esclusivamente nella nostra città e nelle campagne limitrofe 

con carlo tamberlani e mario ferrari e con il regista albani per la perfezione delle scene che 
ricordavano i giorni della rivoluzione delle camicie nere cremonesi”.

67. Il regista Marcello Albani ferito in un incidente di lavoro, in “il regime fascista”, 17 giu-
gno 1942.

68. Ventotto ottobre. I riti indetti per oggi, annuale della marcia su Roma, in “il regime fasci-
sta”, 28 ottobre 1942.
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e perché, infine, nelle numerose scene di massa ed anche fra gli interpreti di 
secondo piano il nostro pubblico riconoscerà più di un viso noto [:..] inter-
preti principali di Redenzione sono: carlo tamberlani, Vera carmi, mario 
ferrari, camillo Pilotto, Bella starace sainati, aroldo tieri ed uno stuolo di 
altri attori del teatro di prosa e dello schermo.”69

l’esito nelle sale di Redenzione è taciuto. “il regime fascista” si limita a 
qualche trafiletto.

Una scarsa considerazione che affonda le sue radici, tra le altre motivazioni, 
anche nella circostanza che Redenzione non ebbe mai una prima a roma a causa 
dei fatti del 25 luglio 1943 e che a milano il film rimase in programmazione nel 
febbraio del 1943 solo per cinque giorni, riscontrando un modesto afflusso di 
pubblico. alla sua uscita sugli schermi la critica cinematografica dei quotidiani, 
alquanto ripetitiva e uniforme, assunse un tono prudenziale, non spingendosi 
al di là di qualche tiepido riconoscimento obbligatorio. il 7 febbraio del 1943 
sul Corriere della Sera comparve il commento di raul radice che se la cavò, 
dopo un elogio alla recitazione degli attori, sostenendo che il vero protagonista 
della storia era ‘uno sfondo’ su cui si innestava una vicenda umana. invece un 
importante critico come mario gromo, sulla “stampa” di torino del 21 feb-
braio dello stesso anno si limitò ad evidenziare “il massimo spicco [dato] alle 
singole vicende, [rese] assai concrete e vissute, [arricchite] di tocchi semplici 
e umani. cremona e la campagna cremonese offrono sfondi ben scorciati.”70

nella vicenda di Redenzione, teatrale prima e poi cinematografica, si ri-
specchia la vicenda stessa di roberto farinacci, la violenza primigenia del suo 
fascismo, certa rudezza e grossolanità, il ‘conflitto’ permanente e continuo fra 
il ras di cremona, esponente del fascismo squadrista delle origini, e Benito 
mussolini con il suo fascismo istituzionale.71 dalle polemiche del debutto 
teatrale nel 1927 alla discussa versione cinematografica, Redenzione sembra 
rappresentare lo spirito stesso del fascismo farinacciano, e non solo perché 
ne racconta gli esordi con la presa della Prefettura di cremona, antecedente 
alla marcia su roma. nella vicenda della pièce prima, e poi del film affidato a 
marcello albani, si intravede la tensione di farinacci nel costruire – a tratti in 
anticipo sui desiderata del duce – quella ritualità, quel racconto magnificente 
della rivoluzione del littorio che la politica del consenso cercò di realizzare in 
ogni aspetto della vita culturale e sociale italiane. Redenzione sul palcoscenico 
tenta di dare concretezza a quel ‘teatro fascista’ che intendeva rievocare “l’epo-

69. Echi di cronaca, in “il regime fascista”, 29 ottobre 1942.
70. Lipreri, Storia di un protagonista casalese …, p. 7.
71. illuminante a tal proposito è quanto scrive E. Gentile, Farinacci e Mussolini, in Storia 

di Cremona. Il Novecento.., pp. 60-73.
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pea rivoluzionaria e i miti del fascismo, presentandolo come una vera e pro-
pria religione. erano in larga parte, opere prive di valore artistico, nelle quali 
predominava la rappresentazione del movimento del fascismo come movi-
mento di fede, fondato e guidato da un capo geniale, che aveva salvato l’italia 
dal disordine e dal caos, combattendo contro le fazioni che avevano lacerato 
l’unità della patria e contro la degenerazione materialistica del socialismo”.72 
in questo senso Redenzione di roberto farinacci è un testo all’avanguardia, 
uno dei primi esiti di quel teatro del littorio, finalizzato ad esaltare e racconta-
re la fede fascista. Per quanto gli anni di guerra concedano pochi lussi, la po-
litica magnificente del ras di cremona trova una sua realizzazione in una serie 
di iniziative culturali che spaziano dal Premio cremona alle manifestazioni 
monteverdiane del 1943 e, ovviamente, alla grande produzione cinematogra-
fica di Redenzione. la cremona di farinacci può competere con cinecittà, lo 
può nella realizzazione del film che il ras vuole come degna celebrazione del 
ventennale della marcia su roma, lo può fare sfoderando mezzi e cast stellari 
per dare degna celebrazione all’atto fondante della rivoluzione del littorio che 
in farinacci ebbe uno dei suoi ispiratori. Poco importa – verrebbe voglia di 
osservare – che l’esito sia più che mediocre, che la grancassa della comuni-
cazione mediatica alla prova in sala preferisca tacere di quel film che avrebbe 
voluto rinverdire i fasti di un fascismo che presentiva l’imminente declino. 

72. Gentile, Il culto del littorio, p. 206.
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Vengono pubblicate le lettere scritte tra il 1939 e il 1944 da Tullo Bellomi, pre-
sidente dell’Istituto cremonese di cultura fascista, al critico d’arte e letterato Ugo 
Ojetti per la costituzione della giuria del Premio Cremona.

la raccolta di lettere di tullo Bellomi a Ugo ojetti è conservata presso la 
soprintendenza alla galleria nazionale d’arte moderna e contemporanea di 
roma: quarantuno lettere, otto telegrammi (di cui uno di ojetti a Bellomi) 
e una cartolina.

lo scambio epistolare è incentrato sulle varie edizioni del Premio cremo-
na1 e si sussegue ininterrottamente dal 1939 al 1941, anno del terzo e ulti-
mo svolgimento della manifestazione. solo due lettere del 1942 sono relative 
alla quarta edizione che, però, non si tenne mai, vuoi per le note questioni 
belliche vuoi per la sempre minore stima delle alte cariche del partito verso 
farinacci.2 non si dispone di altre lettere che documentino la continuazione 
dello scambio epistolare, fatto salvo un’unica missiva del 1944 nella quale 
Bellomi, ricordando che una “folla di comunisti” aveva fatto irruzione nella 
sua residenza dopo la caduta del governo mussolini, si lancia in un’accorata 
difesa del suo essere fascista:

mentre i giovani si sbandavano da tutte le parti, noi, vecchi, siamo rimasti 
sulla breccia; noi che, sentivamo l’amore della nostra patria e la fede nel suo 
destino, meglio che attraverso alla politica, attraverso la difesa delle sue tradi-
zioni d’arte e di bellezza, siamo rimasti più fedeli a noi stessi e al nostro credo, 
di tanti…… politici!3

1. sul Premio cremona, concorso di pittura fascista che si svolse a cremona tra il 1939 e 
il 1941, si veda il recente studio di R. Bona, Il Premio Cremona (1939-1941). Opere e prota-
gonisti, Piacenza 2016. 

2. sulla figura di roberto farinacci (isernia, 1892 - Vimercate, 1945), potente ras di cre-
mona nonché, per breve tempo, segretario del Partito nazionale fascista, si rimanda alla Storia 
di Cremona. Il Novecento, a cura di E. Signori, azzano san Paolo (Bg) 2013, in particolare 
ai primi tre saggi: E. Signori, Democrazia in cammino a Cremona (1900-1922). Tra sviluppo, 
guerra e guerra civile; L. Zani, Il fascismo e la città; E. Gentile, Farinacci e Mussolini. Un devoto 
antagonista e relativa bibliografia.

3. appendice, lettera 41, 21 gennaio 1944. Puntini e sottolineatura nel testo.

Marco Marigliano

il Premio cremona nella corrispondenza Bellomi-ojetti
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la maggior parte della let-
tere riguarda, naturalmente, il 
Premio cremona, istituito da 
farinacci nel 1938, di cui tullo 
Bellomi,4 data la sua vicinanza 
alle idee del gerarca molisano 
e l’autorità dovuta al suo essere 
presidente della sezione cremo-
nese dell’istituto nazionale di 
cultura fascista, ne fu promo-
tore, nonché vicepresidente del 
comitato organizzatore.

fin dalle prime carte si evince 
chiaramente la volontà di fari-
nacci di annoverare tra i giurati 
per la nuova manifestazione Ugo 
ojetti,5 all’epoca vera e propria 
autorità nel campo artistico e 
letterario italiano. È questa la motivazione che ha dato inizio a uno scambio 
epistolare continuo tra Bellomi e ojetti. 

nella lettera del 27 marzo 1939 Bellomi inoltra la richiesta ufficiale di 
farinacci:

s.e. farinacci desidera vivamente che facciate parte […] della giuria che dovrà 
esaminare le opere partecipanti al concorso “Premio cremona”. Vi prego, per-
tanto, di volermi cortesemente comunicare se non avete difficoltà al riguardo.6

4.tullo Bellomi (ostiano, 1878 - cremona, 1956), presidente del comitato di redazione 
della rivista “cremona”, dal 1929 al 1943 aveva affiancato fedelmente farinacci nella gestione 
di numerose istituzioni culturali. Presidente dell’istituto fascista di cultura e della famiglia 
artistica, dal 1939 fu vice presidente dell’ente autonomo manifestazioni artistiche cremonesi. 
Preposto all’organizzazione del Premio cremona, promosse la fondazione dell’ente Provinciale 
del turismo e la costruzione del Palazzo dell’arte: Bona, Il Premio Cremona…, p. 57. 

5. Ugo ojetti (roma, 1871 - fiesole, 1946), giornalista e critico d’arte, venne contattato 
da Bellomi per la sua notorietà in campo culturale (fu, tra l’altro, fondatore della rivista d’arte 
“dedalo” e di quelle letterarie “Pegaso” e “Pan”) e per la sua convinta fede fascista (fu anche 
firmatario del Manifesto degli intellettuali fascisti del 1925). si rimanda a: L. Cerasi, Ojetti, 
Ugo, in Dizionario Biografico degli Italiani, 79, roma 2013, pp. 177-182, disponibile online, 
http://www.treccani.it/enciclopedia/ugo-ojetti_%28dizionario-Biografico%29/ (voce consul-
tata il 10 novembre 2016). 

6. appendice, lettera 2.

fig. 1. roberto farinacci e tullo Bellomi (a sinistra) 
durante i lavori della giuria del Premio cremona, 
1941, dalla rivista “cremona”, 1941.
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fig. 2. lettera di tullo Bellomi a Ugo ojetti, 2 febbraio 1941.
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l’accettazione di ojetti, che si evince dalla lettera del 3 aprile,7 dà il via alla 
sua pluriennale esperienza come giudice del Premio. la lettera del 16 dicem-
bre 1940 è chiarificatrice di quanto farinacci lo considerasse insostituibile:

tu sei oramai talmente immedesimato nel “Premio cremona” che sarebbe 
difficile concepirlo senza il binomio farinacci-ojetti; e questo è sufficiente a 
spiegare il perché non intendiamo mollarti a nessun costo.8

il calibro di ojetti, comunque, un costo l’aveva eccome. nella lettera del 
16 giugno 1939, a manifestazione conclusa, Bellomi gli inviò in allegato un 
assegno di 2.000 lire. nonostante tale cifra fosse molto alta per un lavoro 
conclusosi in pochi giorni, l’incarico gli fu confermato negli anni successivi,9 
con lo stesso compenso nel 194010 e, anche se manca la lettera di conferma, 
presumibilmente nel 1941.

nel carteggio non si rintracciano tutti i nomi dei giudici della prima edi-
zione. la commissione, comunque, era composta dal presidente farinacci, 
dal vice Bellomi e da altri dieci membri: l’accademico d’italia Ugo ojetti e il 
pittore anselmo Bucci, nominati dall’ente ordinatore; il consigliere nazionale 
remo montanari, nominato dal Partito nazionale fascista; il soprintendente 
giulio carlo argan, in rappresentanza del ministero dell’educazione na-
zionale; dino alfieri, ministro della cultura Popolare; felice carena della 
reale accademia d’italia; i pittori Pietro gaudenzi e carlo Prada nominati 
dal sindaco nazionale fascista delle Belle arti; il commissario ministeriale 
torquato Bruni e antonio sianesi per la federazione nazionale fascista dei 
commercianti d’arte.11 

le lettere, invece, ci vengono in aiuto per comprendere le scelte fatte in 
preparazione della seconda edizione. Bellomi infatti informa – e talvolta con-
sulta – ojetti sugli incaricati designati. Per tale motivo ricorrono alcuni dei 
nomi già citati, quali anselmo Bucci12 e felice carena,13 ma ne troviamo 

7. appendice, lettera 3.
8. appendice, lettera 28. si rimanda, a tal proposito, anche alla lettera 34, nella quale si 

legge: “in una lettera, che ricevo in questo momento da farinacci, questi, approvando i nomi 
della giuria, mi scrive testualmente: ‘ojetti non poteva mancare; ancora una volta potrà così 
constatare quale atmosfera di lealtà avvolga il nostro torrazzo”.

9. appendice, lettera 10, 22 marzo 1940; lettera 32, 2 aprile 1941.
10. appendice, lettera 17, 19 giugno 1940. 
11. R. Bona, Il Premio Cremona nelle pagine della rivista Cremona, in G.Azzoni [et alii], 

Fascismo a Cremona e nella sua provincia 1922-1945, cremona 2013, p. 489. 
12. nella lettera del 2 aprile 1941 (n. 32) si evince chiaramente che fu giudice sia della 

seconda che della terza manifestazione.
13. nella lettera del 22 marzo 1940 Bellomi chiede ad ojetti se, visto che “l’accademia 

[d’italia, ndr] non ha finora nominato il suo rappresentante” per il secondo Premio cremona, 
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anche di nuovi, quali ardengo 
soffici14 e ferruccio ferrazzi.15  

Viene nominato per la se-
conda volta anche giulio carlo 
argan,16  la cui candidatura è 
fortemente osteggiata da Bel-
lomi. non è questa la sede per 
approfondire la sfaccettata figu-
ra del critico d’arte italiano che, 
tra l’altro, tra il 1976 e il 1979 
fu eletto sindaco di roma nelle 
liste del Pci. Quello che appa-
re da queste carte è che, nono-
stante fosse regolarmente iscritto 
al Partito nazionale fascista, la 
sua nomina a giudice di gara per 
la seconda manifestazione non 
piacque affatto a Bellomi. nella 
stessa lettera ove quest’ultimo si felicita dell’accettazione di ojetti a far parte 
della giuria si legge, infatti:

il pericolo argan non si è potuto sventare.
Per verità, io ero corso ai ripari, avvertendo farinacci perché ne parlasse a Bottai; 
ma farinacci se n’è dimenticato, e la nomina è avvenuta.
io però, forse perché ho la forma mentis dell’avvocato, non considero argan 

fosse “possibile avere ancora carena”. Questo “ancora”, unitamente alla lettera 31 maggio 
1939 – nella quale Bellomi informa ojetti che sull’automobile che lo passerà a prendere per 
portarlo a cremona viaggia anche “s.e. carena” – conferma che felice carena fu giudice anche 
della prima edizione del Premio. 

14. appendice, lettera 11. 
15. di certo non faceva parte del gruppo dei giurati delle prime due manifestazioni. nel 

telegramma 5 si comunica a ojetti che l’accademia d’italia ha nominato ferrazzi, ma Bellomi 
gli chiede di informarsi se carena accetterebbe un reincarico da parte dell’ente. nonostante 
ciò, ferrazzi fece comunque parte della giuria, sostituendo soffici.

16. giulio carlo argan (torino, 1909 - roma, 1992), storico e critico d’arte, già alla 
fine degli anni Venti era entrato in rotta di collisione con i futuristi e, in particolare, con 
ojetti. le dure polemiche si conclusero con il rifiuto del giuramento universitario fascista e 
l’emigrazione in francia. negli anni del Premio cremona fu ispettore centrale di 2ª classe e, 
contemporaneamente, assunse il ruolo di segretario di redazione di “le arti”, rivista ufficiale 
della direzione generale delle arti. si rimanda alla voce Argan, Giulio Carlo, in Dizionario 
biografico degli italiani, versione online (2015), http://www.treccani.it/enciclopedia/giulio-
carlo-argan_(dizionario-Biografico)/, (voce consultata il 10 novembre 2016). 

fig. 3. alcuni membri della giuria del “Premio cre-
mona”. da sinistra: ojetti, carena, tosi, ferrazzi, 
“cremona”, 1941.
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come un pericoloso “cavallo di troia”; e propendo piuttosto a considerarlo 
come una specie di alibi; tale cioè da dimostrare che, nella formazione della 
nostra giuria, si è accordata cittadinanza a tutte le tendenze.17

salvo poi concludere seccamente che ogni tentativo di “sopraffazione ten-
denziale” sarà prontamente sventato da farinacci e da lui stesso. È evidente 
la scarsa sopportazione di Bellomi verso argan e la soddisfazione di essere 
riusciti a non confermarlo per il premio successivo e di averlo sostituito con 
guglielmo Pacchioni si evince da queste poche righe:

È ancora la giuria dello scorso anno con la sola variante che argan è stato 
sostituito con Prof. Pacchioni, sovrintende<n>te alla galleria di milano; il 
quale, per quanto ho potuto capire dai contatti avuti con lui […] è pienamente 
nell’ordine delle nostre idee.18

interessanti le lettere dell’8 e 9 gennaio 1941 riguardanti un convegno, da 
svolgersi in quel periodo a modena, nel quale si sarebbe trattato sia del Pre-
mio cremona sia del Premio Bergamo. È ben nota la contrapposizione tra le 
due manifestazioni, la prima di evidente natura politica e votata alla scoperta 
di una vera e propria pittura fascista, la seconda, invece, fortemente voluta da 
giuseppe Bottai, in contraddizione con l’idea che potesse esistere un’arte fa-
scista a sé stante dall’arte tout court. la megalomania di farinacci, che vedeva 
per tali ragioni il Premio cremona come eminentemente superiore a quello 
della città orobica, portò al boicottaggio del convegno. così si legge nella 
lettera del 9 gennaio:

[…] vi era un errore di partenza per noi inaccettabile: e cioè l’impostazione del 
tema del convegno: dato che il peggior modo di esaltare il “Premio cremona” 
– iniziativa di carattere politico, sotto gli auspici e con tema del duce, di larga 
eco internazionale, e non a carattere tendenziale, ma a carattere apertamente 
politico – era proprio quello di porlo sullo stesso piano e in antitesi, con un 
premio a carattere tipicamente tendenziale quale è il “Premio Bergamo”.19

Un altro tema è quello riscontrabile in varie lettere e telegrammi per così 
dire pratici. fin dalla pronta accettazione di ojetti a far parte della giuria del 
premio, infatti, si susseguirono varie richieste e informazioni sulle date e sulle 

17. appendice, lettera 10, 22 marzo 1940. sottolineature nel testo.
18. appendice, lettera 32, 2 aprile 1941.
19. appendice, lettera 30, 9 gennaio 1941. sottolineature nel testo.
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ore della manifestazione, nonché su altre questioni logistiche. chiaramente 
questa tipologia di missive risulta essere meno interessante della precedente 
ma, nonostante ciò, è comunque utile a comprendere le modalità di svolgi-
mento del Premio e l’organizzazione messa in atto per consentire la presenza 
dei critici. si legge, ad esempio, che i giudici furono convocati, in occasione 
della prima edizione, a Palazzo cittanova per valutare le opere degli artisti;20 
che ojetti, nelle sue trasferte cremonesi, alloggiava o all’albergo impero o al 
roma; che, ancora, le ferrovie italiane non collegavano adeguatamente firen-
ze, città di residenza di ojetti, a cremona e che perciò Bellomi, per consen-
tire al giudice di coprire il tratto finale di strada, era costretto ad inviare ogni 
anno un’automobile a Piacenza, dove lo stesso poteva arrivare facilmente con 
il treno. 

dall’esame di questa gamma di documenti emerge anche che il Premio 
cremona del 1940, dove pure ojetti fu tra gli invitati, fu inaugurato ad Han-
nover per suggellare l’amicizia tra italia e germania. scrive, infatti, Bellomi:

so che il Primo Borgomastro di Hannover ti ha invitato all’inaugurazione 
dell’esposizione del Premio cremona che, contrariamente a quanto venne 
stabilito in precedenza, non avrà più luogo il 15 corrente, bensì il 29.21

nel 1941, inoltre, Bellomi comunica a ojetti che, in qualità di presidente 
del comitato di scambi culturali, dovrà recarsi ancora in tale città per par-
lare del Premio cremona, 

che roberto [farinacci, ndr] ha in mente, a guerra finita, ampliando e svilup-
pando la prima idea che tu gli suggeristi, di trasformare in Premio dell’asse, o 
qualcosa del genere.22

se mussolini avrebbe permesso questa trasformazione non è dato sapere, 
ma è chiaro che le velleità di grandezza di farinacci, tutte volte a far assurgere 
cremona al rango di città veramente fascista e di livello internazionale, erano 
supportate, almeno per quanto riguarda il Premio cremona, dalla figura di 
chiara fama del critico fiorentino. Una sua istanza a tal proposito, una volta 
terminato il conflitto mondiale, sarebbe stata per lo meno vagliata dalle alte 
cariche fasciste.

20. appendice, lettera 4, 5 aprile 1939.
21. appendice, lettera 22, 10 settembre 1940.
22. appendice, lettera 31, 2 febbraio 1941. sottolineatura nel testo.
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le lettere successive all’apri-
le del trentanove presentano 
un tono molto meno formale 
– come si evince anche dall’uso 
del ‘tu’ nelle missive di Bellomi, 
che in precedenza si era rivolto 
a ojetti con il ‘voi’ – e gli ar-
gomenti di conversazione non 
sono più esclusivamente legati 
dal filo conduttore del Premio 
cremona, ma spaziano verso te-
matiche culturali e artistiche va-
rie. i motivi che spingono Bello-
mi ad inviare una lettera – non 
datata ma risalente al periodo 
compreso tra il giugno e luglio 
del 1940 – non hanno niente a 
che vedere con la manifestazio-
ne. oltre a dare notizia di come 
comunicare con adolf dresler 
per ringraziarlo di un libro che quest’ultimo aveva inviato ad entrambi,23 egli 
scrive:

farinacci ha raggiunto ieri il suo reparto mobilitato; dove pare debba assumere 
il comando di un gruppo di legioni; sono un pò [sic] in collera con lui, perché 
non ha voluto portarmi con sé; però, all’ultimo momento, abbracciandomi, 
mi ha promesso […] di chiamarmi a Parigi al momento giusto…..per far man 
bassa al louvre e altrove.24

il ras di cremona, di stanza in francia per combattere la breve campagna 
d’oltralpe, sperava dunque di riportare in italia il maggior numero possibile 
di opere d’arte, prodotte in italia ma confluite nei musei francesi nel corso dei 
secoli. a tal proposito ojetti viene invitato a non farsi scrupoli ad avvertirlo, 
nel caso in cui volesse che un particolare capolavoro tornasse in italia prima 
degli altri:

23. adolf  dresler, aderente alla national sozialistische deutsche arbeiter Partei (nsdaP) 
già prima del ‘Putsch di monaco’, nonché profondo conoscitore del giornalismo italiano, scrisse 
nel 1938 il volume Mussolini als Journalist. con ogni probabilità il volume a cui si fa riferimento 
nella lettera è la traduzione in italiano di questo libro, pubblicato dall’editore romano Pinciana 
nel 1939 con il titolo Mussolini giornalista. 

24. appendice, lettera 18, non datata. Puntini e sottolineature nel testo.

fig. 4. il ministro Biggini visita la mostra del Premio 
cremona accompagnato dall’avv. Bellomi, “cre-
mona”, 1941.



307

così, se in quest’opera di rivendicazione, ti apparisse, per caso, utile servirti 
del dinamismo spregiudicato di farinacci per sfondare qualche riluttanza buro-
cratica o qualche quaccherismo moralista, sai già chi sarebbe il suo proconsole 
artistico – per ora in partibus – nelle gallie!
e ti avverto che farinacci considera, a priori, rapina, il possesso francese di 
opere d’arte d’origine italiana!25

la missiva del 4 luglio conferma che ojetti segnalò effettivamente alcune 
opere, visto che Bellomi gli promette di mostrare a farinacci la sua lettera, 
confidando che “scriverà o telefonerà; naturalmente senza fare il tuo nome”,26 
così come quella successiva, dove Bellomi informa ojetti di aver parlato con 
marino lazzari, direttore generale delle antichità e Belle arti, accennandogli 
dell’“interesse di farinacci per la restituzione delle opere d’arte italiane che si 
trovano in francia”, assicurandolo di non averlo menzionato nel discorso.27

appendice

Viene qui riportata la trascrizione delle lettere conservate presso la soprinten-
denza alla galleria nazionale d’arte moderna e contemporanea di roma, nel 
fondo Ugo ojetti, deposito fondi storici, cassetta 6, 155. le carte sono ordi-
nate con criterio cronologico, e anche quelle non datate sono inserite nel giusto 
contesto temporale desumendone la datazione dal contenuto. relativamente agli 
ultimi tre fogli, che non seguono il criterio adottato per gli altri, si fa presente che:
– il telegramma 7 è stato inviato da ojetti a Bellomi; 
–  il telegramma 6 – non datato – e il telegramma 8 sono collocati per ultimi 

in quanto il contenuto non ha consentito di trovargli una precisa colloca-
zione temporale nell’epistolario.
criteri di trascrizione:

•  Punteggiatura, maiuscole, minuscole, puntini di sospensione e sottolineatu-
re sono conformi all’originale;

•  sono stati mantenuti gli errori di battitura e di sintassi, segnalati con la 
dicitura [sic];

•  nelle lettere dattiloscritte con aggiunte a penna, queste ultime sono precedu-
te dalla dicitura [a mano]. nel caso in cui segua nuovamente una parte stam-
pata, questa è preceduta dalla dicitura [dattiloscritto]. Per rendere più agile 
la lettura, si è scelto di non applicare questo criterio alle firme, tutte a mano.

25. ivi. 
26. appendice, lettera 19.
27. appendice, lettera 20, non datata.
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lettera 1
illustre amico,

20 marzo 1939

ricordando la cortese offerta, da lei gentilmente fattaci durante la sua visita al nostro 
museo ed alla mostra del Piccio, di interessarsi di un Pittore cremonese, guido Bra-
gadini, giovane speranza della nostra “famiglia artistica” e di cui ella ebbe anche, in 
tale occasione, ad ammirare alcuni disegni, ci permettiamo di segnalarle avere, il Bra-
gadini stesso, inviato due suoi disegni a carbone sanguigna, alla Biennale di Venezia.
dalle fotografie che le accludiamo, ella potrà farsi un [sic] idea personale dei lavori 
presentati; e se le sembrerà che il loro autore meriti incoraggiamento, confidiamo che 
vorrà essere tanto buono di aiutarlo a superare la difficile soglia; non certo perché 
ottenga delle preferenze non dovutegli, ma affinché nella ressa dei… postulanti, non 
venga ingiustamente trascurato.
con la più alta considerazione

dev. tullo Bellomi

lettera 2
illustre e caro amico,

27 marzo 1939

s.e. farinacci desidera vivamente che facciate parte, in rappresentanza di questo co-
mitato, della giuria che dovrà esaminare le opere partecipanti al concorso “Premio 
cremona”. Vi prego, pertanto, di volermi cortesemente comunicare se non avete 
difficoltà al riguardo.
Per opportuna notizia Vi informo che la giuria verrà riunita, per a prima volta, il 
16 o il 17 aprile p.v.; [a mano] no [dattiloscritto] e per la seconda volta, ai primi di 
giugno. [a mano] sì
[dattiloscritto] Vi allego una copia del regolamento del concorso e resto in attesa di 
una Vostra cortese risposta che mi auguro sia affermativa.
Qualora vi occorressero speciali chiarimenti, non avrei nessuna difficoltà a fare una 
corsa costì per conferire in proposito.
con viva cordialità

il vice-presidente avv. tullo Bellomi

lettera 3
illustre e caro amico,

3 aprile 1939

ho dato comunicazione della Vostra lettera a farinacci, il quale mi incarica di ricam-
biare i graditi saluti. mi ha anche detto che Vi aveva già visto a firenze e che è stato 
molto lieto della Vostra accettazione. come avrete appreso dal regolamento della 
mostra, il compito della giuria è duplice.
a) procedere alla verifica delle opere presentate al concorso, a sensi dell’art.2 e in 
conformità all’art.17 del regolamento. tale compito deve essere svolto, per necessità 
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organizzative, entro il 25 aprile: per avere il tempo occorrente all’allestimento della 
mostra, che verrà inaugurata improrogabilmente il 14 maggio.
b) assegnare i premi: pel quale scopo la giuria tornerà a riunirsi verso i primi di 
giugno.
data l’importanza del giudizio d’ammissione, chr [sic] costituirà un primo vaglio 
e che, secondo una facile previsione, porterà alla esclusione di un numero notevo-
lissimo di opere, sarebbe proprio necessario che l’e.V. facesse il sacrificio di venire 
almeno una giornata o due, tra il 17 e il 25 del corrente mese.
in tali giorni io farei trovare presente l’intera giuria; la quale potrebbe intanto aver 
già proceduto ad una prima selezione provvisoria, subordinandola ad una decisione 
definitiva, da prendersi col Vostro intervento. [foglio 2] se la cosa è possibile, Vi 
prego di farmi conoscere con cortese urgenza il giorno o i giorni della Vostra venuta, 
per poter convocare tempestivamente la giuria.
con viva cordialità.

il vice-presidente avv. tullo Bellomi

lettera 4
illustre e caro amico,

5 aprile 1939

d’accordo con s.e. farinacci ho fissato senz’altro per il 17 corrente alle ore 9,30 la 
convocazione a Palazzo cittanova della giuria per il Premio cremona.
s.e. farinacci pensa, con me, che la prima cernita abbia, specie sotto il riflesso delle 
inevitabili e prevedibilmente numerosissime esclusioni, altrettanta importanza che 
l’assegnazione dei premi; riteniamo perciò opportuno che, almeno al primo esame, 
V.e. sia presente.
Potrete partire da firenze il giorno 16, col rapido delle 18 e 20 e che si ferma alle ore 
21,10 a Piacenza, dove manderei, dietro Vostra conferma, l’automobile a prenderVi.
Perché poi possiate essere a Venezia nella mattinata del 18, Vi fare accompagnare a 
Brescia la sera del 17 a prendere il diretto delle 20.17 che arriva a Venezia alle ore 
23.38.
grazie mille anche a nome di farinacci.
con viva cordialità.

il vice-presidente avv. tullo Bellomi

lettera 5
illustre e caro amico,

12 aprile 1939

la presente per confermarVi che la prima seduta della giuria del Premio cremona 
sarà tenuta il 17 corrente ora 9,30 Palazzo cittanova.
domenica 16 alle ore 21,10 mi troverò con una macchina a Piacenza.
saluti cordiali.

il vice-presidente avv. tullo Bellomi
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telegramma 1
17 maggio 1939

Pregoti venendo domani avvertirmi telegraficamente per mandarti prendere Piacenza.
Bellomi

lettera 6
caro ojetti,

31 maggio 1939

come avrai già visto dall’invito di convocazione della giuria la stessa si riunirà il 12 
giugno alle ore 10.
ritengo che nella stessa mattinata sarà deliberato sull’assegnazione dei premi e nel 
pomeriggio verranno aperte le schede dei vincitori e comunicato per radio l’esito del 
concorso.
il giorno 11 giugno alle ore 21,10 il segretario del comitato sarà a Piacenza con una 
automobile per condurti a cremona unitamente a s.e. carena. io non potrò venirti 
incontro perché la sera di detto giorno sarò di ritorno da un viaggio in germania.
desideri ancora alloggiare all’albergo impero oppure all’albergo roma?
cordialmente.

tuo avv. tullo Bellomi

lettera 7
caro ojetti,

16 giugno 1939

ti accludo assegno di £ 2.000 che vorrai accettare a compenso delle spese diarie a te 
spettanti quale membro della giuria del “Premio cremona”.
s.e. farinacci gradirebbe molto un tuo articolo sulla mostra da pubblicarsi sul “cor-
riere della sera”, possibilmente prima della visita del dUce che è prevista per la fine 
del corrente mese; visita che, se non sarà improvvisa, ti segnalerò per l’eventualità che 
ti facesse piacere essere presente.
grazie, anche a nome di s.e. farinacci, per tutto quello che hai fatto.

tuo aff.mo avv. tullo Bellomi

lettera 8
caro ojetti,

19 luglio 1939

in plico a parte ti ho fatto spedire n. 2 copie della ii^ edizione del catalogo della mo-
stra del “Premio cremona” e n. 2 copie della edizione speciale, in rotocalco, afferta 
[sic] a s.e. farinacci dallo stabilimento Vitagliano di milano.
saluti affettuosi.

tuo avv. tullo Bellomi
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lettera 9
caro ojetti,

4 agosto 1939

grazie ancora delle tue buone parole. Ho letto il tuo articolo sul premio “cremona” 
e la tua felice risposta al discorso di offo. l’ho segnalato a farinacci, nel dubbio che 
gli fosse sfuggito; e ne stimo entrambi molto compiaciuti.
ora lavoriamo (anch’io da qui, dove lo sperato riposo sta diventando un’illusione), 
per il successo del ii Premio.
e arrivederci l’anno venturo.
i miei più cordiali saluti

tuo aff. Bellomi

lettera 10
caro ojetti,

22 marzo 1940

ti ringrazio vivamente anche a nome di farinacci per la tua pronta e cordiale accet-
tazione.
Quando verrai a cremona ti prego segnalarmi, senza alcun riguardo, dove e come 
possiamo mandarti a prendere in auto, per renderti meno penoso il…. disservizio 
ferroviario che affligge tuttora cremona.
il pericolo argan non si è potuto sventare.
Per verità, io ero corso ai ripari, avvertendo farinacci perché ne parlasse a Bottai; ma 
farinacci se n’è dimenticato, e la nomina è avvenuta.
io però, forse perché ho la forma mentis dell’avvocato, non considero argan come un 
pericoloso “cavallo di troia”; e propendo piuttosto a considerarlo come una specie di 
alibi; tale cioè da dimostrare che, nella formazione della nostra giuria, si è accordata 
cittadinanza a tutte le tendenze.
naturalmente penseremo noi – farinacci per primo –, a paralizzare qualsiasi tentati-
vo di sopraffazione…. tendenziale.
Un [sic] ultima cosa: l’accademia non ha finora nominato il suo rappresentante: puoi 
interessartene? e vedere se sia possibile avere ancora carena? che, oltre all’alto valore 
artistico, si è dimostrato giudice pieno di equanimità e di buon senso.
affezionatissimo tuo.

tullo Bellomi

lettera 11
caro ojetti,

29 marzo 1940

il tuo secondo biglietto mi ha fatto cadere dalle nuvole.
ancora la settimana scorsa farinacci mi chiese se l’accademia avesse indicato il suo 
rappresentate nella giuria; ed io, nel rispondergli negativamente, aggiunsi che ne 
avrei scritto a te.
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stamane mostrai il tuo biglietto a farinacci; esso mi spiegò che federzoni gli aveva 
realmente fatto il nome di soffici; e che non aveva sollevata obbiezioni, ritenendo che 
la cosa fosse già stata concordata fra….. di noi!
Posso pertanto assicurarti che farinacci non tiene affatto a soffici; non solo; ma se è 
ancora possibile che tu riesca a farlo sostituire con carena, sarà soddisfatto.
ti saluto affettuosamente.

tullo Bellomi

lettera 12
caro ojetti,

6 aprile 1940

ho ricevuto da milano la lettera a te inviata dal Pittore Bruno amadio il quale – tro-
vandosi sotto le armi – desidera essere trasferito a Venezia per terminare il suo quadro 
per il “Premio cremona”.
detto pittore aveva scritto pure a noi, gli ultimi giorni del marzo scorso, chiedendo il 
nostro interessamento. io ho provveduto ad inviare subito una lettera al comandante 
del suo reggimento chiedendo che gli fosse concessa una licenza.
speriamo che l’accontentino.
cordialmente.

tuo avv. Bellomi

lettera 13
caro ojetti,

13 aprile 1940

ti informo che la prima riunione della giuria del premio cremona avrà luogo il 2 
maggio p.v. alle ore 10. [a mano] dimmi dove devo mandarti a prendere.

Bellomi

lettera 14
caro ojetti,

19 aprile 1940

lo scorso anno venni a prenderti a Piacenza dove il rapido, che parte da firenze alle 
18,20, vi arriva alle 21,10.
così farò, se credi, anche quest’anno.
Per il tuo ritorno, a seconda dell’ora che potrai partire, combineremo in modo che tu 
possa essere a firenze la sera stessa del giorno 2.
cordialissimi saluti

tuo tullo Bellomi
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lettera 15
caro ojetti,

23 maggio 1940

l’8 giugno p.v., all’arrivo del rapido da firenze delle ore 21,10 sarò a Piacenza a pre-
levarti. cordialità

tuo avv. t. Bellomi

lettera 16
4 giugno 1940

domenica 9 corrente sarà a cremona, per la visita alla mostra del ii° Premio cremo-
na, una missione germanica guidata dal segretario di stato esser.
data questa contingenza è consigliabile che i membri della giuria siano in divisa 
fascista.
i membri che giungessero a cremona la sera di sabato 8 corrente saranno tutti allog-
giati all’albergo roma.

il vice-presidente avv. tullo Bellomi

lettera 17
19 giugno 1940

Per incarico dell’eccellenza farinacci ho il piacere di trasmetterti un assegno di £ 
2.000 come compenso per spese e diarie a te spettanti quale membro della giuria del 
“ii° Premio cremona”.
nel ringraziarti nuovamente, anche a nome dell’eccellenza farinacci, per l’opera da 
te prestata, cordialmente ti saluto.

tuo avv. tullo Bellomi

lettera 18
carissimo,

non datata

per ringraziare il dott. adolfo dresler del suo libro (che ha pure mandato a me), 
basta che tu gli scriva, come ho fatto io, a monaco; dove abita ed è notissimo.
farinacci ha raggiunto ieri il suo reparto mobilitato; dove pare debba assumere il 
comando di un gruppo di legioni; sono un po’ [sic] in collera con lui, perché non 
ha voluto portarmi con sé; però, all’ultimo momento, abbracciandomi, mi ha pro-
messo – vedi coincidenza con quanto mi scrivi – di chiamarmi a Parigi al momento 
giusto…..per far man bassa al louvre e altrove.
così, se in quest’opera di rivendicazione, ti apparisse, per caso, utile servirti del di-
namismo spregiudicato di farinacci per sfondare qualche riluttanza burocratica o 
qualche quaccherismo moralista, sai già chi sarebbe il suo proconsole artistico – per 
ora in partibus – nelle gallie!
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e ti avverto che farinacci considera, a priori, rapina, il possesso francese di opere 
d’arte d’origine italiana!
auguri di ottimo lavoro e saluti affettuosi.

tullo Bellomi

lettera 19
caro ojetti,

4 luglio 1940

Vedrò farinacci domattina; e, disgraziatamente, proprio mentre ritorna da roma, 
dove pare sia stato chiamato per conferire col duce; e, in serata di domani ritorna al 
suo reparto mobilitato.
ad ogni modo io gli mostrerò la tua lettera; e spero che, dietro le mie insistenze, 
scriverà o telefonerà; naturalmente senza fare il tuo nome.

tuo affm. Bellomi

lettera 20
carissimo,

non datata

mi viene ritelegrafato qui il tuo telegramma ma disgraziatamente non mi è possibile 
fermarmi fino a domani sera; dovendo, proprio domani, essere a Pavia per una se-
duta del consorzio Universitari lombardo, dove ho già cumulato un tal numero di 
assenze, d’esser già virtualmente decaduto dalla carica; e devo quindi, almeno una 
volta, farmi vedere.
oggi ho visto lazzari; naturalmente non gli ho detto di aver parlato con te; gli ho 
solo accennato, fra gli altri argomenti che erano lo scopo vero del colloquio, all’in-
teresse di farinacci per la restituzione delle opere d’arte italiane che si trovano in 
francia: esso mi ha informato ampliamente dello stato della pratica, autorizzandomi 
a riferirne a farinacci ed ad eccitarlo ad [illegibile] Bottai nel sostenere la ….tesi 
totalitaria, o quasi. 
il che farà senz’altro.

tuo affm. Bellomi

telegramma 2
4 agosto 1940

il mio più vivo et affettoso [sic] compiacimento. 
Bellomi



315

lettera 21
carissimo,

9 agosto 1940

auguri di buona cura. Ho in mente di fare anch’io una quindicina di giorni in alta 
montagna (di più non posso); e avevo pensato proprio a cortina; ma temo di dovervi 
rinunciare data la troppa distanza da cremona.
andrò probabilmente in Val camonica.
farinacci mi ha assicurato che intende occuparsi energicamente della faccenda delle 
rivendicazioni e che ne parlerà al capo al primo incontro.
È però sempre del parere che non vi sia, per ora almeno, motivo di eccessivo allarme.

tuo aff.mo tullo Bellomi

lettera 22
caro ojetti,

10 settembre 1940

so che il Primo Borgomastro di Hannover ti ha invitato all’inaugurazione dell’espo-
sizione del Premio cremona che, contrariamente a quanto venne stabilito in prece-
denza, non avrà più luogo il 15 corrente, bensì il 29.
Vieni? sarebbe molto gradito tanto all’ecc. farinacci, che a tutti noi. se decidi per il 
si [sic], ti avverto che noi partiremo nel pomeriggio del 27 corrente, pernotteremo a 
monaco per essere nel pomeriggio del 28 ad Hannover.
scrivi subito perché possa prendere le opportune disposizioni.
cordialissimi saluti

tuo avv. t. Bellomi

lettera 23
caro ojetti,

12 settembre 1940

farinacci ed io abbiamo appreso con molto piacere la tua decisione e ti ringraziamo 
dell’onore che ci fai.
secondo le intese fino ad ora corse, e salvo modifiche che ti comunicheremo tempe-
stivamente, avremmo stabilito di partire da cremona per Hannover con una vettura 
di i^ classe (che ci verrebbe fornita dalle ferrovie germaniche) alle ore 11,40 del 
giorno 27 corrente, onde arrivare a monaco verso la mezzanotte; a monaco si per-
notterebbe, e si ripartirebbe per Hannover il mattino del giorno 28 per arrivarvi nel 
tardo pomeriggio dello stesso giorno.
abbiamo scelto questo itinerario perché il treno della notte in partenza dall’italia 
arriva a monaco alle 8,10, quando cioè è già partito il treno per Hannover.
tu potresti raggiungerci da firenze a Verona, per prendere il nostro treno, che parte 
da detta città alle ore 15,25.
come ripeto, se ci saranno modifiche, te lo comunicherò o per lettera o per tele-
gramma.



316

Provvederemo anche per l’alloggio tuo sia a monaco che ad Hannover.
occorre portare la divisa fascista sia comune che da sera; è pure bene avere anche le 
decorazioni, specialmente quelle germaniche.
saluti cordialissimi.

tuo avv. t. Bellomi

lettera 24
carissimo,

16 settembre 1940

molto bene. noi ti attenderemo il 27, alle ore 15, a Verona. se non ci sarai, riterrò 
che tu sia già a Berlino. non è però da escludere che ci possiamo incontrare, preci-
samente a Berlino, data l’eventualità che farinacci vi venga invitato per il giorno 26.
Per quanto riguarda le divise, la maggior parte degli intervenuti avrà la sola sahariana 
nera con cinturone. la divisa da sera sarà portata da farinacci e dal cons. naz. mori 
(bianca); da me e dal Podestà (nera). e ciò per la semplice ragione che siamo gli unici 
che l’abbiamo. ritengo però opportuno che anche tu porti, l’una e l’altra.
saluti affettuosi.

t. Bellomi

lettera 25
caro ojetti,

22 settembre 1940

il 27 corrente, alle ore 15,25 a Verona verrai aggregato alla comitiva. io forse non 
ci sarò perché l’ecc. farinacci deve partire la sera del 26, in quanto il giorno 27 sarà 
ospite di esser a monaco.
Penseremo noi ad acquistare per tuo conto il biglietto Brennero-Hannover e ritorno 
via Berlino; salvo che tu non desideri ritornare direttamente; se io dovrò anticipare la 
partenza, il dott. casotti sarà a tua disposizione insieme agli altri camerati cremone-
si; in ogni modo ci riuniremo poi a monaco.

tuo avv. t. Bellomi

telegramma 3
15 ottobre 1940

pregoti accelerare decisione per gita Bergamo essendovi urgenza per ragioni che ti 
dirò verbalmente alt se vieni cremona andremo Bergamo in auto.

Belloni [sic]
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lettera 26
carissimo,

22 ottobre 1940

ieri fui a milano dove, per incarico di farinacci, presenziai ad un convegno di artisti 
riunitisi per decidere la partecipazione al Premio cremona.
fra questi vi era il pittore contardo Barbieri, direttore dell’accademia di carrara, 
il quale mi assicurò che il Premio Bergamo sarà portato a milano solo dopo il 15 
novembre….. se vi sarà portato.
ritieni di dove aspettare fino allora? io penserei di fare una scappata a Bergamo in set-
timana o al più tardi verso i primi della settimana ventura, anche per farmene un’idea 
personale; specie dopo la polemica che avrai letto sul “regime”; polemica che, a quanto 
mi diceva farinacci ieri a milano, quando gli portai una rappresentanza del gruppo so-
pra accennato, ha messo a soqquadro tanto il sindacato nazionale quanto la direzione 
generale delle arti, ed ha provocato una lunga lettera esplicativa da Bottai a farinacci.
se tu eventualmente, dato il rinvio, decidessi di modificare il tuo proposito, avvertimi 
che potremmo ancora combinare di andare insieme a Bergamo.
affettuosamente.

lettera 27
caro ojetti,

8 novembre 1940

spero che non avrai letto l’allegro riassunto apparso sul regime del 7 corr. di un mio 
discorso all’inaugurazione delle mostra a guastalla.
nel dubbio però che tu l’abbia letto, e nella certezza che ti sarai, in tal caso, doman-
dato se Bellomi è improvvisamente impazzito, ti mando, per tranquillizzarti sulle mie 
condizioni mentali, il “solco fascista” di reggio emilia; che, a parte gli inevitabili 
rifusi, porta il testo autentico: Vi saranno ugualmente delle fesserie; ma quelle sono 
figlie legittime; e non intendo riconoscere la paternità delle adulterine…… chiedo 
scusa: delle adulterazioni altrui.
saluti

tullo Bellomi

lettera 28
carissimo,

16 dicembre 1940

tu sei oramai talmente immedesimato nel “Premio cremona” che sarebbe difficile 
concepirlo senza il binomio farinacci-ojetti; e questo è sufficiente a spiegare il per-
ché non intendiamo mollarti a nessun costo.
ma se anche non vi fosse questa ragione basilare, vi sarebbe quella di…..non far pia-
cere ai due signori da te nominati.
saluti affettuosi.

tullo Bellomi
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telegramma 4
8 gennaio 1941

telegrafami se saresti disposto presenziare con me et eventualmente con Bucci al 
convegno di modena.

Bellomi

lettera 29
carissimo,

8 gennaio 1941

grazie delle tue lettere e degli auguri che ricambio di cuore.
Per l’articolo sulla nuova antologia, farinacci, quando gli mostrai la tua lettera mi 
disse: “Possibile che ojetti non sia ancora riuscito a conoscere f.?”
Per quanto riguarda la pubblica discussione di modena abbiamo solo oggi ricevuto 
l’invito. Quando ne parlai a farinacci giorni or sono, egli giudicò non valesse la pena 
di occuparsene direttamente; e di limitarci a mandare uno del g.U.f. di cremona, 
come…. osservatore.
adesso però che siamo invitati ufficialmente, che ci consta l’intervento di mezzasoma 
e degli esponenti del premio Bergamo (Brunelli, masseroni e Zucchelli), mi pare che 
la cosa vada riesaminata; e lo farò stasera con farinacci, appena arriverà a cremona.
a tali effetti e per quanto potremo decidere, ti ho mandato il seguente telegramma. 
“telegrafami se saresti disposto presenziare con me et eventualmente con Bucci al 
convegno di modena” – Bellomi.
saluti cordiali 

avv. t. Bellomi

lettera 30
carissimo,

9 gennaio 1941

ti confermo il mio telegramma odierno del seguente tenore: “convegno sarà sospeso 
segue lettera – saluti – Bellomi”.
ieri sera potei parlare con farinacci e in un primo tempo ritenemmo opportuno non 
intervenire al convegno, precisando le ragioni in un trafiletto sul “regime”, fatto 
da farinacci stesso, e con una lettera che avrei inviato io al guf di modena. dette 
ragioni si possono così riassumere: i°) intempestività del convegno dato il momento, 
politico: 2°) inopportunità dello stesso, sia per la sua arbitraria impostazione sull’an-
titesi cremona-Bergamo, sia per l’estensione della discussione, all’infuori dell’ambito 
del guf.
senonché, farinacci credette anche opportuno mettersi in relazione telefonica con 
mezzasoma, che risultava chiamato a presiedere il convegno in parola, e che, tre 
giorni prima, aveva, parlando con me, esaltato il “Premio cremona”, per segnalar-
gli amichevolmente il nostro atteggiamento. e mezzasoma, appena sentite le nostre 
obiezioni, dichiarò che avevamo perfettamente ragione e che avrebbe dato immedia-
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tamente disposizioni affinché il convegno venisse sospeso; aggiungendo che a lui si 
era fatto credere trattarsi di un [sic] iniziativa, diretta esclusivamente all’esaltazione 
del “Premio cremona”. È difficile però mettere d’accordo simili propositi degli orga-
nizzatori diretti, con l’invito fatto, molto prima che a noi, agli esponenti del “Premio 
Bergamo” e con tanti altri piccoli fatti di natura poco chiara. [foglio 2] ad ogni 
modo, anche se così non fosse, vi era un errore di partenza per noi inaccettabile: e 
cioè l’impostazione del tema del convegno: dato che il peggior modo di esaltare il 
“Premio cremona” – iniziativa di carattere politico, sotto gli auspici e con tema del 
duce, di larga eco internazionale, e non a carattere tendenziale, ma a carattere aper-
tamente politico – era proprio quello di porlo sullo stesso piano e in antitesi, con un 
premio a carattere tipicamente tendenziale quale è il “Premio Bergamo”.
ti terrò al corrente degli ulteriori eventuali sviluppi.
saluti affettuosi

tuo avv. t. Bellomi

lettera 31
carissimo,

2 febbraio 1941

nonostante la guerra (moltissimi artisti sono richiamati) ed il progrediente scorag-
giamento di tanti….. imbianchini, che si erano illusi di trovare nel Premio cremona 
l’“apriti sesamo” ai loro genii incompresi (dal primo al secondo Premio le iscrizioni 
erano già crollate da 1100 a circa 700, mentre le opere ammesse crebbero da 123 a 
146), gli iscritti sono quest’anno poco meno di quelli dello scorso anno; e, per notizie 
pervenutemi dai vari sindacati, ho ragione di credere, con un miglioramento quali-
tativo assai notevole.
noi faremo l’inaugurazione, salvo imprevedibili, il 18 o il 25 maggio; disposti, na-
turalmente, a spostarne la data in guisa da non farla coincidere con la intersindacale 
milanese.
di farinacci abbiamo poche, ma buone notizie.
a giorni gli scriverò e gli farò i tuoi saluti.
avevo già letto il tuo articolo di giovedì sul “corriere”. come al solito, felice, è pe-
netrante…… in cavità.
il giorno 20, in funzione di Presidente del comitato scambi culturali, vado ad 
Hannover a tenere una conferenza su invito del rettore di quella “technischen Ho-
chschule”: vi parlerò della mia cremona sotto i vari aspetti storici, artistici e….. tu-
ristici: naturalmente anche del premio cremona: che roberto ha in mente, a guerra 
finita, ampliando e sviluppando la prima idea che tu gli suggeristi, di trasformare in 
Premio dell’asse, o qualcosa del genere. Per ora, però, acqua in bocca; perché non ci 
sciupino o sabotino l’idea.

tuo aff.mo tullo Bellomi
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lettera 32
caro ojetti,

2 aprile 1941

la giuria del iii Premio cremona è già costituita: mi manca solo l’indicazione del 
rappresentate dell’accademia d’italia che ho già sollecitato.
È ancora la giuria dello scorso anno con la sola variante che argan è stato sostituito 
con Prof. Pacchioni, sovrintendete alla galleria di milano; il quale, per quanto ho 
potuto capire dai contatti avuti con lui, quale rappresentate del ministero dell’edu-
cazione nazionale del consiglio di amministrazione di questo ente, è pienamente 
nell’ordine delle nostre idee.
a rappresentare questo ente, farinacci ha chiamato ancora tu e Bucci; il terzo sarebbe 
ancora carena, qualora questi non venisse designato dall’accademia. ti sarò anzi gra-
to se vorrai interessarti della cosa e informarmi perché possa, al più presto, provvedere 
alla sua nomina, od alla sua sostituzione.
Quì [sic] unita troverai la lettera ufficiale di nomina.
cordiali saluti

tuo avv. tullo Bellomi

telegramma 5
3 aprile 1941

accademia comunica nomina ferrazzi alt informami se carena accetterebbe reinca-
rico da parte questo ente.

Bellomi

lettera 3328

caro ojetti,
9 aprile 1941

mi riferisco alla tua del 3 corrente. l’epoca per la prima riunione della giuria del 
iii Premio cremona è stata fissata al 5-6 maggio, essendo il 2 l’ultimo giorno per la 
spedizione delle opere e dovendosi inaugurare la mostra il 18.
siccome però attendo di conoscere la decisione di farinacci e non è quindi escluso 
che l’inaugurazione venga prorogata al 25 maggio, ti prego di sapermi dire, in tale 
eventualità, quale giorno, dopo l’8, ti farebbe comodo.
la tua presenza alla riunione della giuria è indispensabile: tanto più essendo molto 
probabile che farinacci non vi sia.
cordialissimi saluti

tuo avv. tullo Bellomi

28. la lettera è in duplice esemplare.
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lettera 34
caro ojetti,

14 aprile 1941

ho ricevuto la tua lettera del 10 corrente. spero che a quest’ora ti sarà pervenuta la 
mia del 9 che si è incrociata con la tua; comunque te ne allego una copia. aggiungo 
poi che in una lettera, che ricevo in questo momento da farinacci, questi, approvan-
do i nomi della giuria, mi scrive testualmente: “ojetti non poteva mancare; ancora 
una volta potrà così constatare quale atmosfera di lealtà avvolga il nostro torrazzo”. 
chiara allusione al fatto che egli non abbandona gli amici, specie se questi vengono 
presi di mira, appunto perché suoi amici.
informami se il 9 maggio sei libero; in quanto, salvo ordini diversi da farinacci, fis-
serei la riunione della giuria per detto giorno.
con molti cordiali saluti

tuo avv. tullo Bellomi

lettera 35
caro ojetti,

26 aprile 1941

mi riferisco alla tua del 22 corrente.
la data del 20 maggio venne da me scelta in quanto è stato prorogato al 15 maggio 
il termine della consegna delle opere. non so però quale sarà il giorno preciso in cui 
farinacci intenderà convocare la giuria. io farò il possibile che non si allontani molto 
da detto giorno con l’esclusione del 21 o del 22.
se tu arrivi da firenze provvederò a mandare una macchina a Piacenza come lo scorso 
anno.
saluti cordialissimi

tuo avv. tullo Bellomi

lettera 36
20 maggio 1941

Per opportuna notizia ti informo che per la sera del 24 corrente ti è stata fissata una 
camera all’albergo roma.
ti confermo che la riunione della giuria avrà luogo il 25 corrente alle ore 10.
siccome sabato 24 corrente mi recherò a milano per assistere all’inaugurazione della 
mostra sindacale, ti potrò condurre a cremona in auto. dammi però conferma con 
l’indicazione del posto dove ti potrò trovare.
saluti cordiali

tuo avv. tullo Bellomi
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lettera 37
caro ojetti,

17 giugno 1941

rispondo alla tua del 10 corrente.
la riunione della giuria, per la premiazione, è stata fissata, di comune accordo, per 
il 29 corrente alle ore 10.
comunicami l’ora e il giorno del tuo arrivo perché possa provvedere per mandarti a 
prendere a Piacenza.
cordialissimi saluti 

avv. tullo Bellomi

cartolina29

carissimo,
19 novembre 1940

magnifico il tuo articolo odierno sul P.B. [Premio Bergamo, ndr]
carlisle – mi pare – plagiando, in un certo senso il nostro s. tommaso, ha sentito 
che l’arte è una gioia eterna.
tu hai dimostrato, con la solita finissima causticità, che l’arte del P.B. è un dolore…
speriamo solo che non sia eterno. 
ti abbraccio

Bellomi

lettera 38
caro ojetti,

15 dicembre 1941

mi riferisco alla tua del 3 corrente.
spero che ora sarai completamente rimesso in salute; tale è il mio augurio vivissimo.
Per il viaggio in germania non abbiamo ancora avuto, a tutt’oggi, alcuna precisazio-
ne circa la città scelta e i giorni in cui avrà luogo il convegno. Penso che tale con-
vegno si effettuerà verso la metà del prossimo mese di gennaio; informai, quindi, se 
posso – come spero ardentemente – contare sul tuo intervento.
con molte affettuosità e con rinnovati auguri abbimi tuo

avv. tullo Bellomi

29. datata 19.11.XiX dell’era fascista, probabilmente per mero errore di catalogazione è 
stata inserita nelle carte del 1941. si è, comunque, deciso di trascriverla mantenendola nella 
posizione scelta dallo schedatore, segnalando, però, come datazione quella corretta, ovvero il 
19 novembre 1940.

 la cartolina raffigura il Palazzo Bellomi, attualmente Palazzo raimondi, corso 
garibaldi 178, sede del dipartimento di musicologia e Beni culturali dell’Università di Pavia.
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lettera 39
caro ojetti,

19 gennaio 1942

in relazione alla precedente corrispondenza riguardante il prossimo viaggio in ger-
mania per il iV Premio cremona, informo che, a seguito del veto medico per la tua 
venuta in germania, l’ecc. farinacci ha disposto che fosse invitato maraini, il quale 
ha accettato.
Pertanto il viaggio a Berlino, che avrà luogo l’11 febbraio p.v., lo farò assieme a lui.
la soluzione trovata da farinacci mi sembra ottima e spero che troverà anche il tuo 
consenso.
ti terrò informato, al mio ritorno da Berlino, sui risultati del convegno. se intanto 
tu avessi qualche proposta che debba tener presente in detto convegno allo scopo di 
inserirla nel regolamento, mi farai cosa molto grata.
rinnovandoti i miei più affettuosi auguri ti saluto con molta cordialità.

tuo avv. tullo Bellomi

lettera 40
caro ojetti,

25 gennaio 1942

grazie della tua lettera; lietissimo che la scelta di maraini ti sia giunta gradita.
noi partiremo l’11 febbraio per giungere a Berlino il mattino del 12. in detta città ci 
fermeremo 3-4 giorni.
come ti ho promesso, al ritorno, ti informerò dettagliatamente circa i risultati del 
convegno.
con molti affettuosi saluti

tuo avv. tullo Bellomi

lettera 41
carissimo oietti [sic],

21 gennaio 1944

spero che ti possa giungere gradito in quest’ora di unanime riconoscimento dei tuoi 
altissimi meriti, anche il ricordo e il saluto fraterno di chi ha vissuto con te, belle ore 
di battaglia pei comuni ideali d’arte.
durante la canea badogliana passai anch’io ore difficili; il 26 luglio la mia casa fu 
invasa da una folla di comunisti; però, la solenne e dignitosa classicità del bel Palazzo 
raimondi dev’essersi imposta anche a quei scalmanati, e non vi furono vandalismi.
ebbi poi l’onore di essere incarcerato.
mentre i giovani si sbandavano da tutte le parti, noi, vecchi, siamo rimasti sulla brec-
cia; noi che, sentivamo l’amore della nostra patria e la fede nel suo destino, meglio 
che attraverso alla politica, attraverso la difesa delle sue tradizioni d’arte e di bellezza, 
siamo rimasti più fedeli a noi stessi e al nostro credo, di tanti…… politici!
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come stai ora? so che sei stato parecchio indisposto; gradirei tanto notizie della tua 
salute.
ti abbraccio con vivo affetto

tuo affm. Bellomi

telegramma 6
Urgente

telegrafamise [sic] saresti disposto presenziare con me et eventualmente con Bucci al 
convegno di modena.

Bellomi

telegramma 7
30 aprile

se carena non accetta pensa al pittore funi, 9 Piazzale fiume milano. telefono 
68838. Puoi farli parlare da l’architetto muzio30 arrivederci stasera.

Ugo ojetti

telegramma 8
9 aprile

 
farinacci avrebbe fissato riunione giuria per giorno 25 corr alt confermami.

a tullo Bellomi.

Referenze fotografiche

fig. 2. autorizzazione della soprintendenza alla galleria d’arte moderna e contem-
poranea di roma, prot. 2744 del 23/09/2016.

30. giovanni muzio (milano, 1893 - milano, 1982) architetto, esponente del movimento 
artistico “novecento”. dissociandosi dal tardo eclettismo ottocentesco, dal liberty e dal nascente 
razionalismo, fu interlocutore vivace nel dibattito architettonico e presenza importante nella vita 
culturale italiana. a cremona tra il 1936 e il 1939 realizzò la chiesa del complesso conventuale 
di sant’ambrogio e sant’antonio da Padova a cremona. si rimanda a: R. Catini, Muzio, 
Giovanni, in Dizionario biografico degli italiani, v. 77, roma 2012, pp. 610-614, disponibile 
online, http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-muzio_(dizionario-Biografico)/. (voce 
consultata il 10 novembre 2016). 
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Il contributo si presenta come un primo approccio alla figura di Giovanni Iviglia, 
noto cultore di liuteria, e al suo impegno iniziato negli anni Cinquanta del No-
vecento, per promuovere il commercio dei beni liutari con rigore e correttezza, al 
fine di stroncare fenomeni fraudolenti. 

ci sono uomini che hanno segnato il mondo della liuteria con il loro ‘saper 
fare’; altri l’hanno segnato con il loro ‘saper dire’: è il caso di giovanni 
iviglia (casale monferrato, 1899 - Zurigo, 1975), noto cultore dell’antica 
liuteria nonché segretario generale della camera di commercio italiana per 
la svizzera di Zurigo (ccis) da novembre 1939 a luglio 1970 e presidente 
della medesima istituzione da luglio 1970 a luglio 1975. trentasei anni di 
impegno professionale profuso tanto per promuovere il commercio italiano 
in svizzera, quanto per stroncare il commercio fraudolento di beni liutari 
italiani e cercare di arginare il fenomeno della falsificazione di antichi stru-
menti musicali ad arco. Un impegno civile, quello di iviglia, che negli anni 
cinquanta ha destato, in maniera proporzionale, molta preoccupazione tra 
i liutai-antiquari e poca attenzione da parte delle istituzioni cremonesi e 
italiane. 

Probabilmente la sua visione lungimirante era, per quei tempi, eccessiva. 
oggi non v’è convegno organologico in italia e all’estero dove, a ragione, 
non siano invitati chimici e fisici che illustrino le potenzialità delle indagini 
scientifiche non invasive che si possono effettuare sugli strumenti musicali 
ad arco. ma negli anni cinquanta parlare di indagini scientifiche applicate 
agli strumenti musicali sembrava pura fantascienza. non così per iviglia che, 
utilizzando le possibilità tecnologiche offerte dai laboratori scientifici della 
polizia di Zurigo, iniziò una personale “guerra dei violini”, ovvero la lotta 
alla contraffazione di strumenti ad arco e lo smascheramento del commercio 
di opere liutarie false vendute per vere. 

Per condurre l’ardua ‘battaglia moralizzatrice’ e per denunciare all’auto-
rità giudiziaria tutti i reati di cui veniva man mano a conoscenza in ambito 
liutario, istituì nel 1951 una commissione di periti all’interno della ccis 
di Zurigo che, in quegli anni, si impose come centro nevralgico per la difesa 
della liuteria italiana. 

la “guerra dei violini” fu condotta da iviglia nelle aule dei tribunali 
ma, nelle sue intenzioni, doveva anche tramutarsi in un vero e proprio 

Fabio Perrone

la “guerra dei violini” di giovanni iviglia
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movimento culturale teso a rendere piena luce sulla ‘vera storia’ dei liutai 
italiani e dei loro manufatti. l’azione di iviglia non si concentrò solo su-
gli strumenti antichi ma si spinse oltre. nel 1949 propose di istituire un 
registro dei violini che avrebbe dovuto ‘gestire’ direttamente il comune 
di cremona tanto per gli strumenti antichi quanto per quelli moderni e 
di nuova fattura. così facendo, secondo iviglia, la comunità cremonese 
avrebbe potuto riprendere in mano le sorti della tradizione liutaria e im-
porsi a livello mondiale con autorità e credibilità. così, purtroppo, non 
andò e la proposta di iviglia fu non solo sottovalutata, ma addirittura 
disdegnata. 

sono trascorsi esattamente sessant’anni da quando, il 1 aprile 1956, sul 
quotidiano “la Provincia” fu pubblicato l’articolo Perché il Comune non 
istituì il ‘registro dei violini antichi’, con sottotitolo C’è chi recrimina, ma 
l’Amministrazione volle evitare la possibilità di rendersi complice di possibili 
imbrogli. 

il comm. giovanni iviglia, segretario generale della camera di commercio 
italiana per la svizzera, noto cultore dell’antica liuteria sul periodico “musica 
e dischi” di milano (una bella pubblicazione che si occupa diffusamente di 
quanto concerne i dischi fonografici e di questioni di musica in generale) pub-
blica un articolo dal titolo Requiem per violini pseudo antichi nel quale annuncia 
che la direzione dei laboratori scientifici della polizia criminale di Zurigo ha 
creato le armi per debellare gli imbroglioni della liuteria pseudo antica. […] 
iviglia scrive ancora: “guardando al cammino percorso, ricordo che nel 1949, 
in occasione delle celebrazioni stradivariane a cremona, avevo proposto a 
tutto l’ambiente liutistico di prevenire l’intervento della polizia, istituendo 
un registro del violino col compito di setacciare il grano dalla crusca, cioè le 
opere veramente autentiche dalle falsificazioni. allora non ho incontrato che 
oppositori; dal comune di cremona ai suoi fiduciari nel campo culturale; dalle 
associazioni dei liutai all’ultimo pinco pallino della liuteria”. e conclude: 
“ognuno vede che ciò equivale a registrare il buono per distinguerlo dal falso; 
né più né meno di quanto avrebbe dovuto fare il registro del violino di cui 
cremona fece nel 1949 il gran rifiuto”. 
sarà bene mettere le cose a punto, per una più esatta comprensione. il co-
mune, in quei tempi, non volle sentir parlare di assumersi una responsabilità 
tanto pesante. infatti, che veste avrebbe avuto cremona per realizzare questa 
gravosa iniziativa? e con quale tranquillità il sindaco di cremona avrebbe po-
tuto firmare un certificato di garanzia, che avrebbe dovuto costituire, in tutto 
il mondo, un documento di valore inoppugnabile? e di chi avrebbe dovuto 
servirsi il sindaco di cremona per sincerarsi sulla autenticità di uno strumento 
presentato al comune? forse proprio di quegli esperti contro i quali, e giusta-
mente, si appuntano le ire del comm. iviglia. se è vero che fra quei competenti 
vi sono dei disonesti, diventavano onesti solo quando agivano in nome del 
comune di cremona? oppure, all’opposto, non avrebbero moltiplicato gli atti 
della loro disonestà sotto l’usbergo del comune? e quando, dopo altri esami di 
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altri periti, fosse risultato che il sindaco di cremona aveva attestato falsamente 
che si trattava di un autentico ‘stradivari’ o ‘guarneri’ o ‘amati’, cosa sarebbe 
accaduto? chi avrebbe pagato i danni? Quanto lo scorno caduto sul comune 
e sulla città degli antichi liutai? 
Pare, anche dopo tanti anni, che il ‘gran rifiuto’ del comune sia stato più ancor 
che giusto, provvidenziale […].  
a cremona, il laboratorio avrebbe dovuto essere creato dalle fondamenta. 
e dopo aver speso chi sa quante decine di milioni per attrezzarlo, il co-
mune avrebbe dovuto invitare a dirigerlo e ad operarvi alcuni scienziati di 
alta fama, in grado di usare i difficili strumenti, di intendere il linguaggio 
misterioso delle reazioni fisiche e chimiche, di approfondire la loro tecnica 
specializzandola. e tutto questo apparato (altri milioni di spesa annua) per 
stroncare un mercato abusivo che cremona non riguarda né punto né poco. 
toccava, caso mai, allo stato intervenire, non a un povero comune. allo 
stato che, come il cantone di Zurigo, possiede un perfetto laboratorio di 
polizia scientifica […]. 
in conclusione: riteniamo che cremona abbia fatto ottima cosa opponendo 
il suo ‘gran rifiuto’. le truffe debbono essere represse dai questori, non dai 
sindaci […].1

a questo articolo, non firmato, seguì a pochissimi giorni di distanza la 
replica di iviglia:  

[…] l’articolo de “la Provincia” […] sostiene di voler mettere le cose a punto 
a proposito del rifiuto da parte del comune di cremona, nel 1949, di far 
funzionare il suo registro del Violino anche per violini antichi. infatti non 
si trattava, allora, di istituire, come potrebbe far credere il titolo dell’articolo 
in parola, un registro di violini antichi, bensì di far funzionare quel registro 
del Violino che il comune di cremona aveva fondato nel 1949 in occasione 
di quelle celebrazioni stradivariane, e di farlo funzionare non più solo per 
violini moderni, ma anche per violini antichi. È parecchio ingenuo chiedersi 
che veste avesse cremona per far ciò. evidentemente quella, incontestata ed 
incontestabile, di mecca del violino. 
l’anonimo articolista si domanda con quale tranquillità il sindaco di cremona 
avrebbe potuto firmare un certificato di garanzia e di chi avrebbe dovuto servirsi, 
aggiungendo il seguente dubbio: “forse proprio di quegli esperti contro dei 
quali, e giustamente, si appuntano le ire del comm. iviglia”. Qui devo però 
precisare che a suo tempo avevo presentato al comune di cremona uno schema 
di statuto e regolamento del registro del Violino cremonese (con piano di 
finanziamento) guardandomi bene dal proporre che venissero chiamati a far 
parte della giuria del registro del Violino venditori di violini antichi falsi, 
uniche persone contro le quali io combatto. 

1. “la Provincia”, 1 aprile 1956, p. 5. 



328

ma l’articolista va oltre, quando si domanda: “se è vero che fra quei competenti 
vi sono dei disonesti, diventavano onesti solo quando agivano in nome del 
comune di cremona? oppure, all’opposto, non avrebbero moltiplicato gli atti 
della loro disonestà sotto l’usbergo del comune?”. lasciando al giornale “la 
Provincia” tutta la responsabilità di una simile formulazione, mi si consenta 
di far presente che, nel 1949, il comune di cremona non mise in campo né 
i dubbi di cui sopra, né tanto meno la questione delle seccature eventuali pel 
sindaco, e nemmeno la questione del ridicolo. simili ragioni sono comple-
tamente nuove. allora il comune di cremona, con lettera a me indirizzata 
in data 21 gennaio 1950, fece valere addirittura preoccupazioni antitetiche, 
citandomi che il registro del Violino avrebbe interessato “in modo particolare 
le grandi ditte specializzate nel commercio di antiquaria del violino”, ma che 
queste “correrebbero l’alea di vedersi valorizzare o svalutare le loro importanti 
raccolte di strumenti vecchi”. e poiché una valorizzazione non avrebbe fatto 
male a nessuno, ognun vede che allora, il comune di cremona aveva preso 
una posizione ben diversa da quella dell’attuale articolista de “la Provincia”, 
il quale o non è a conoscenza degli atti oppure ha cercato di spostare i termini 
del comportamento cremonese nell’anno del ‘gran rifiuto’.
continua tale anonimo articolista prospettandosi le difficoltà d’analisi dei 
violini antichi e giungendo alla conclusione che cremona non avrebbe mai 
avuto i fondi per “stroncare un mercato abusivo che cremona non riguarda né 
punto né poco”. e qui non si può fare a meno di rilevare che cremona oggi, è 
vero, ha concentrato i suoi interessi economici specialmente sui prodotti delle 
industrie alimentari e sull’allevamento del bestiame, ma che tuttavia essa non 
può negare di essere il luogo d’origine della liuteria classica italiana e che quindi 
un interesse, almeno morale, a stroncare le vendite truffaldine di violini antichi 
cremonesi lo dovrebbe avere. Perbacco, una città culturale come cremona non 
vive di solo pane. mi pare che la formulazione di cui sopra porti ingiuria alle 
tradizioni di cremona.2

alla luce di recenti fatti di cronaca che vedono coinvolta la liuteria cre-
monese nell’annosa questione delle certificazioni di qualità e di provenienza 
dei manufatti per evitare commerci fraudolenti riconducibili alla fattispecie 
dell’aliud pro alio o, semplicemente, per distinguere la ‘buona’ liuteria da 
quella ‘cattiva’, vale la pena ricordare in questa sede l’azione di iviglia che, 
dopo mezzo secolo, appare ancora di straordinaria attualità. essa risulta 
particolarmente illuminante perché molte delle intuizioni di iviglia sono 
divenute, nel tempo, realtà. ad esempio ciò che iviglia chiamava “registro 
dei violini” è rappresentato oggi, mutatis mutandis, dal registro del marchio 
cremona liuteria®, nato per garantire le caratteristiche artigianali e la prove-
nienza degli strumenti prodotti a cremona, per valorizzare la liuteria cremo-
nese contemporanea nel mondo e difenderla dal pericolo di contraffazioni. 

2. “la Provincia”, 15 aprile 1956, p. 4. 



329

ciò che iviglia raccontava negli anni cinquanta a proposito dei me-
ravigliosi laboratori della polizia scientifica di Zurigo e delle potenzialità 
diagnostiche applicabili in ambito liutario, oggi è una realtà anche a 
cremona, dove sono stati inaugurati nel 2013 il laboratorio di diagno-
stica non invasiva dell’Università degli studi di Pavia e il laboratorio di 
acustica musicale del Politecnico di milano, entrambi ospitati all’interno 
del museo del Violino. ma a dispetto dell’alta qualità scientifica presente a 
cremona e delle tutele offerte dal marchio cremona liuteria®, il pericolo 
della contraffazione non si è assolutamente estinto. anzi si è diversificato 
coinvolgendo, oltre alla liuteria antica, anche quella contemporanea.3 in più, 
nella città del violino sono comparsi – già da tempo, in verità – strumenti 
ad arco semilavorati e di produzione seriale che hanno invaso il mercato e 
che rischiano di compromettere irrimediabilmente il buon nome della città 
e il lavoro dei molti liutai che ancora producono ottimi strumenti ad arco 
secondo la tradizione. 

significative sono le parole del sindaco di cremona gianluca galimberti 
nell’intervento del 13 ottobre 2016 al convegno Strumenti musicali, un’ec-
cellenza dell’artigianato artistico italiano, organizzato dalla confederazione 
nazionale dell’artigianato e della Piccola e media impresa a roma nella sala 
degli atti parlamentari della Biblioteca del senato: 

Per la nostra città e per il nostro territorio è ormai irrimandabile questa do-
manda: come possiamo rispondere alla competizione mondiale e mantenere 
e implementare i numeri molto positivi dell’export di strumenti musicali di 
cremona? c’è una sola risposta: innalzando la qualità, mantenendo alto il 
livello del nostro artigianato artistico. Per farlo ecco cosa stiamo facendo. 
stiamo completando il distretto della liuteria: sono partiti due nuovi corsi 
di laurea in città, il primo in italia in conservazione e restauro di strumenti 
musicali e scientifici e il biennio di ingegneria acustica, e stiamo potenziando 
il sistema formativo legato al trinomio musica, suono e liuteria, con il rinnovo 
del progetto innovazione della scuola liuteria e il rilancio avvenuto dell’istituto 
monteverdi con la civica collegata alle scuole e la statalizzazione (contiamo 
a breve) del Pareggiato. non solo. stiamo facendo un percorso sull’elemento 
centrale, ovvero l’ampliamento della certificazione dell’artigianato artistico 
liutario. dobbiamo certificare non un violino, ma la bottega e su questo stiamo 
lavorando con la governance di liuteria per rafforzare il regolamento sul marchio 
attualmente in uso e a partire dalle sue positività.4

3. dati emersi nel corso della giornata di studi Il falso di liuteria nell’era digitale e nel commercio 
elettronico (cremona, scuola internazione di liuteria, 22 ottobre 2014).

4. comunicato stampa del sindaco di cremona del 14 ottobre 2016. 
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Probabilmente giovanni iviglia sarebbe stato felice di udire un impegno 
concreto per la promozione e la salvaguardia della liuteria italiana da parte 
dell’amministrazione cremonese ma, per ironia della sorte, all’epoca i tempi 
non erano ancora maturi ed oggi, paradossalmente, si cerca di rincorrere il 
tempo perduto e di limitare i danni che l’immobilismo e la poca lungimi-
ranza hanno prodotto.

iviglia portò avanti in solitudine la sua “guerra dei violini” mosso dal ‘ciò 
che era giusto fare’ piuttosto che dal “ciò che era conveniente fare per la pace 
di tutti: politici, commercianti e truffatori”. se iviglia fosse rimasto in italia a 
condurre la sua ‘guerra’, probabilmente, qualcuno gli avrebbe fatto cambiare 
idea, ma si sa che in svizzera le cose possono anche andare diversamente. e 
così, con spirito patriottico, iviglia si avventurò in diverse cause penali per la 
difesa della liuteria italiana, con esiti sorprendenti. 
iviglia scrisse: 

l’uomo, per far soldi, è capace di falsificare anche la fede in dio. i violini 
antichi, nei quali l’italia eccelle mediante le opere dei suoi stradivari, amati, 
guarneri, guadagnini ecc., sono una merce carissima, di valore intrinseco 
insignificante (quattro pezzi di legno!), ma il cui coefficiente di rarità, più che 
non la bellezza del suono, li fa costare milioni e milioni di lire. Pertanto anche 
su di essi si è scatenato l’istinto umano alla frode. storia vecchia, visto che 
tutta la letteratura liutistica riferisce di una antica causa giudiziaria che risale al 
1685 e vertente sulla sostituzione di un’etichetta nicola amati con un’etichetta 
francesco ruggeri detto il Per: l’allievo aveva incollato una sua etichetta su 
quella del maestro per incassare 9 pistole (antiche monete d’oro) anziché 3? 
ecco individuato l’embrione delle mistificazioni liutistiche, le quali, dal 1685 
ad oggi, hanno avuto uno sviluppo rigogliosissimo.5

secondo iviglia il 29 agosto del 1949 il liutaio tedesco fridolin Hamma, 
durante un incontro a mittenwald, avrebbe ammesso che l’arte del ‘copiare’ 
e del ‘ribattezzare’ gli strumenti antichi aveva assunto proporzioni tali da 
produrre un grande smarrimento tra i liutai stessi. auspicava pertanto che 
con la massima urgenza si prendesse una posizione netta contro tali pratiche, 
per non incrinare la fiducia dei musicisti/collezionisti verso l’intera categoria 
dei liutai.6 in sostanza, dato che la richiesta di strumenti antichi di liuteria 
superava di molto la reale disponibilità dei beni, molti liutai iniziarono a 
creare copie antichizzate e a ‘ribattezzare’ gli strumenti con la sostituzione dei 

5. g. Iviglia, Violini gialli, datt., Biblioteca statale di cremona, fondo Bacchetta, 51/25. il 
fondo Bacchetta è ricco di molti altri documenti riguardanti iviglia. 

6. g. Iviglia, Saggio di una prefazione, in r. Vannes, Dictionnaire Universel des Luthiers, 
Bruxelles 1951, p. Viii. 
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cartigli originali. di tale pratica fu indiscusso maestro luigi tarisio, seguito 
nel tempo da molti colleghi francesi, inglesi, tedeschi e svizzeri.

il 1949 per cremona fu un anno importante dal punto di vista delle 
manifestazioni liutarie: ricorreva infatti il tricentenario della nascita di an-
tonio stradivari. Per onorare il sommo liutaio a cremona fu organizzata 
una mostra-concorso internazionale di liuteria contemporanea che vide la 
partecipazione di ben 347 strumenti (violini, viole, violoncelli, contrabbassi, 
chitarre e mandolini) provenienti da italia, francia, svizzera, germania, 
inghilterra e argentina. fu istituito il comitato stradivariano composto 
dall’avv. mario stradivari discendente di antonio (presidente), dall’avv. 
francesco Piacentini presidente della camera di commercio (vice-presi-
dente), dal dott. mario casotti segretario dell’ente Provinciale turismo, 
dal sig. Vittorio dotti in rappresentanza del sindaco di cremona, e dal 
prof. renzo Bacchetta docente presso la scuola internazionale di liuteria 
(segretario). a presiedere invece la giuria tecnica della mostra-concorso fu 
chiamato giovanni iviglia. 

la giuria iniziò i propri lavori il 12 maggio 1949 ed eliminò subito dal 
concorso una settantina di strumenti poiché non meritevoli di essere esposti. 
i lavori dei giurati proseguirono per cinque giorni consecutivi “fino a tarda 
notte” esaminando ogni singolo strumento dal punto di vista dell’esecuzione 
e dal punto di vista acustico premiando, infine, vincitori carlo Bisiach (pre-
mio speciale fuori concorso), raffaele Vaccari di lentigione (premio speciale 
per l’opera più personale), arnaldo morano di torino (primo premio cate-
goria violini), giuseppe lucci di Bagnacavallo (secondo premio categoria 
violini), lorenzo Bellafontana di genova (terzo premio categoria violini), 
genuzio carletti di Pieve di cento (primo premio categoria viola), giuseppe 
lucci di Bagnacavallo (secondo premio categoria viola), Jan Werro junior 
di Berna (terzo premio categoria viola), Pietro Parravicini di Bovisio (primo 
premio categoria violoncelli). 

oltre a presiedere la giuria tecnica del concorso, iviglia portò a cremo-
na parte della sua collezione di strumenti ad arco per arricchire la mostra. 
in particolare furono esposti 18 suoi strumenti: 3 violini di nicola Utili di 
castelbolognese del 1913, 1930 e 1933; 4 violini carlo giuseppe oddone 
di torino, uno del 1916 e i restanti del 1924; due violini giuseppe fiorini 
di Zurigo, del 1918; una viola e un violino di giuseppe antoniazzi di cre-
mona, rispettivamente del 1911 e 1912; un violino di Valentino de Zorzi 
di firenze, del 1906; un violino annibale fagnola di torino, del 1923; un 
violino enrico marchetti di torino, del 1896; un violino luigi sofritti di 
ferrara, del 1889, due violini Paul Blanchard di lione, del 1912 e un violino 
georg Ullmann di Zurigo, del 1919. la sua collezione, esposta in mostra 
e assicurata per 3 milioni di lire, è stata certamente figlia del suo modo di 
pensare ed agire. ricorda iviglia:
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ma, insomma, domanderà qualcuno, che cosa si dovrebbe comprare per essere 
sicuri di non avere il danno e le beffe? Per chi è capace di sottrarsi al fascino 
che esercita il misticismo tradizionale del ‘segreto’ delle vernici, delle ‘insupera-
bili’ curvature dei classici e dei loro legni antichi “che non si trovano più”, un 
consiglio ci sarebbe: invece di cercare l’araba fenice di uno strumento antico, 
omogeneo in tutte le sue parti, con vernice originale ed in ottimo stato di con-
servazione, a prezzo salatissimo, accontentarsi, finché non si vedrà più chiaro, 
di buoni e buonissimi strumenti prodotti da eccellentissimi liutai moderni, 
lieti di poter finalmente fornire esemplari perfetti, sia come legni, che come 
curvatura, che come vernice, che come risultato acustico, a prezzi accessibili 
e con etichetta veramente dell’autore. il sacrificio ideale non sarebbe poi così 
grande: tanto, come abbiamo visto, parecchi di quegli altri esemplari ritenuti 
antichi non sono che fratelli o fratellastri di questi ultimi.7

conclusosi il concorso, il 17 maggio 1949, sempre a cremona, fu orga-
nizzato un congresso nel quale intervennero numerosi liutai e liutologi e, 
visto il successo ottenuto dall’evento mostra-consorso fu deciso di mantener 
costituito in forma permanente il comitato stradivariano e la giuria, la 
quale avrebbe dovuto periziare gli strumenti antichi che sarebbero pervenuti 
a cremona durante l’estate e l’autunno del 1949; detti strumenti sarebbero 
stati poi iscritti nel registro dei violini ed esposti, nella primavera del 1950, 
alla mostra internazionale di liuteria antica. 

iviglia propose dunque l’istituzione permanente del registro dei violini, 
ma l’allora sindaco ottorino rizzi, forse pressato dal mondo mercantile ed 
antiquario, si oppose adducendo la tesi che la registrazione delle opere classi-
che cremonesi avrebbe potuto anche svalutare le collezioni delle grandi case 
praticanti il commercio antiquario della liuteria. ad iviglia non restò che 
recriminare il comportamento assunto da cremona, patria dei più celebrati 
liutai:

il comitato esecutivo delle celebrazioni stradivariane […] organizzò una 
mostra-concorso di liuteria contemporanea e istituì presso il museo civico 
di cremona un ‘registro del Violino’ nel quale vennero registrate le opere 
moderne accettate da una giuria internazionale, composta col concorso non 
solo di liutai, ma anche di scienziati dell’acustica, liutologi e collezionisti. agli 
espositori venne rilasciato, per ogni strumento, un apposito certificato d’iscri-
zione nel ‘registro del Violino’. malauguratamente il comune di cremona non 
ebbe l’ardire di continuare sulla stessa strada anche per gli strumenti antichi. ma 
non è detto che le cose si debbano fermare lì. certi inizi sono difficili. l’ignavia 
ed il misoneismo umani fanno da ostacolo. ma, insistendo, la logica fa breccia 

7. Iviglia, Saggio…, p. Xii. 
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e dilaga, travolgendo gli oppositori. circa un secolo fa non è echeggiato un 
grido di raccolta che, perché toccava fior di interessi, sembrava sovversivo ed 
assurdo, e che tuttavia ha poi determinato tutta la vita sociale moderna? Perché 
non dovrebbe avere altrettanta fortuna il logico richiamo, a tutti i proprietari 
degli strumenti antichi, di unirsi e di creare essi stessi un organo di controllo 
dell’autenticità dei medesimi, una specie di stanza di compensazione delle di-
verse opinioni dei competenti, e, perché no?, un’organizzazione cooperativa per 
favorire gli scambi, con certificati registrati ecc.? Per rispetto alla città che dette 
i natali agli amati, stradivari, Bergonzi, guarneri, ecc. sarebbe stato simpatico 
che la realizzazione di un tale ordine internazionale in materia di liuteria fosse 
partita o facesse capo a cremona. ma, naturalmente, può anche porre le sue 
radici altrove. l’importante è che qualcosa si realizzi, sfuggendo però le trappole 
monopolistiche, vale a dire senza predominio di un’unica categoria di interessati, 
bensì tenendo conto dell’esistenza e consistenza di tutte le categorie, delle quali 
la più importante e numerosa è quella dei proprietari privati degli strumenti.8 

iviglia, conscio che la svizzera era stata teatro di un traffico intensissimo 
di liuteria classica italiana durante il periodo bellico e che si stava profilando 
un fortissimo potere monopolistico dei mercanti di liuteria, decise di isti-
tuire nel 1951 presso la camera di commercio italiana di Zurigo (ccis) 
ciò che non era riuscito a fare a cremona, ovvero un servizio di consulenza 
liutistica (gratuita) per i possessori di strumenti ad arco di origine italiana, 
affidando la valutazione ad una commissione tecnica composta da esperti 
italiani e svizzeri “non interessati alla mercatura della liuteria antiquaria”. 
la commissione ispezionò diversi strumenti ma fu sottoposta da subito ad 
un attacco congiunto dell’associazione dei liutai svizzeri e dell’associazione 
internazionale dei maestri liutai ed archettai. 

iviglia denunciò che da parte delle due associazioni di categoria fu con-
testata la competenza degli esperti della commissione, ma che nessuno dei 
membri delle due associazioni si era presentato per un confronto e per di-
scutere nel merito il procedimento peritale adottato, secondo il quale alcuni 
strumenti sottoposti a perizia erano risultati non autentici. fu chiaramente 
intentata a priori un’azione di delegittimazione e dequalificazione dei mem-
bri della commissione ccis ma nulla fu detto, provato o smentito circa il 
merito del loro lavoro svolto in ambito peritale. 

iviglia racconta che un giorno, nel suo ufficio presso la camera di com-
mercio, si presentarono due agenti della polizia criminale elvetica con una 
intimazione scritta della Procura di stato del cantone di Berna: gli agenti 
dovevano acquisire le copie delle perizie della commissione che aveva stabi-
lito la non autenticità di alcuni strumenti compravenduti da un noto liutaio-

8. Iviglia, Saggio…, p. iX. 
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antiquario di Berna che era stato messo sotto inchiesta penale. giovanni 
iviglia, fornendo tutto il materiale richiesto dalla Procura, diede l’avvio a 
quell’azione poi ribattezzata dalla stampa “guerra dei violini”. i tentativi di 
delegittimazione della commissione della ccis e le pressioni, anche politi-
che, affinché l’operato della commissione cessasse furono pubblicamente de-
nunciate da iviglia che riportò, al congresso internazionale di liuteria svol-
tosi a milano nel maggio del 1953, due fatti gravi: il primo riguardante una 
dichiarazione del francese emile français, all’epoca presidente dell’entente 
internationale des maîtres luthiers er archetiers d’art, il quale accampava 
la pretesa che i liutai italiani dovessero astenersi dal periziare violini antichi 
italiani per incompetenza e, il secondo, che la ditta Hill stava compiendo 
azioni di pressione politica e commerciale fortissime. 

tali azioni furono formalizzate l’anno successivo quando gli Hill di lon-
dra scrissero in data 29 maggio 1954 all’ambasciata d’italia: “non possiamo 
abbastanza severamente non mettere l’accento sul fatto che le relazioni com-
merciali fra le organizzazioni artigianali del nostro settore, nei nostri due Pa-
esi, verrebbero molto seriamente compromesse se si permettesse la continua-
zione dello scandalo di una persona non qualificata che accusa apertamente 
di frode i più importanti mercanti di liuteria”.9 dunque l’avvertimento era 
stato chiaro: se la camera di commercio italiana di Zurigo avesse continuato 
a far funzionare il suo servizio di consulenza liutistica, ci sarebbero state 
dannose ripercussioni politiche e commerciali. iviglia fu persino accusato di 
agire al solo fine di rompere il monopolio ‘straniero’ del commercio della 
liuteria antica e di servirsi strumentalmente della camera di commercio e 
della commissione per il raggiungimento di tale ‘occulto’ fine. nonostante 
le numerose pressioni ricevute iviglia continuò a collaborare con la giustizia 
elvetica che predispose perquisizioni nelle abitazioni e nei negozi dei liutai-
antiquari indagati e sequestrò una serie di strumenti.10 

mentre la giustizia elvetica faceva il suo corso, aumentava la lista dei pro-
prietari che si rivolgeva alla commissione ccis per ottenere un responso 
circa l’autenticità degli strumenti posseduti e l’effettivo loro stato di conser-
vazione. la commissione poté continuare ad operare grazie alla ‘copertura’ 
istituzionale che iviglia e la ccis avevano garantito e continuavano a garan-
tire trattandosi, in fondo, di una coincidenza di interessi che giustificava la 
difesa dell’autenticità dei prodotti italiani, sebbene d’antiquariato. 

tra i più acerrimi avversari di iviglia ci fu il ‘vescovo svizzero’ Henry 
Werro che, sentendosi minacciato nei suoi interessi mercantili, aveva riunito 

9. G. Iviglia, Fine di un mito. La «guerra dei violini» continua. La condanna di un ambiente, 
estratto da “gazzetta ticinese”, lugano 1959, p. 4. 

10. “rivista degli scambi italo-svizzeri”, 44 (1954), 11, p. 218. 
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altri liutai-antiquari nell’estremo tentativo di resistere alle azioni di iviglia. 
nel novero dei ‘resistenti’ compare anche fridolin Hamma, il ‘vescovo ger-
manico’ e grande amico di Werro, che, nel corso di una decina di cause giu-
diziarie, fu costretto a ritrattare tutta una serie di affermazioni diffamatorie 
rivolte ad iviglia riconoscendo, davanti al tribunale distrettuale di Zurigo, 
la competenza e l’integrità dei periti della commissione ccis. nell’atto 
di conciliazione firmato congiuntamente, il 14 ottobre 1954, da Hamma e 
iviglia innanzi al cancelliere nehrwein del tribunale di Zurigo, compare il 
reciproco riconoscimento della competenza in ambito liutario e l’impegno di 
entrambi a combattere con ogni mezzo il commercio illecito dei beni liutari. 

Henry Werro fu condannato dalla corte d’appello di Zurigo per diffama-
zione ed ingiuria contro giovanni iviglia. lo stesso Werro fu condannato il 
24 febbraio 1957, dalla corte d’assise di Berna, ad un anno di detenzione, 
a 5.000 franchi di multa, al pagamento dei tre quarti delle spese giudiziarie 
e alla restituzione alle persone truffate di circa 110 mila franchi. la sentenza 
emessa dalla corte ai danni di Werro per truffa in due casi e per falsificazione 
di violini per uso di false etichette in altri dodici casi, fu davvero esemplare 
e restituì dignità alla commissione peritale della ccis presieduta da iviglia. 
la corte di Berna, inoltre, riconobbe che ogni Paese aveva il diritto di sal-
vaguardare l’integrità del suo patrimonio artistico e artigianale, dichiarando 
legittima l’azione di chiarificazione iniziata da giovanni iviglia e sostenuta 
dalla ccis contro le frodi riscontrate ai danni della liuteria classica italiana.

in ambito peritale l’attività promossa da iviglia è risultata una pietra milia-
re, poiché per la prima volta veniva chiesto al terzo giudicante, col supporto 
di tecnici periti liutai e non liutai, di esprimersi in merito all’autenticità o 
meno dei beni sottoposti a verifica. fino a quel momento, secondo gli orien-
tamenti dell’entente internationale des maîtres luthiers er archetiers d’art, 
nessuno, al di fuori della cerchia dei liutai, avrebbe potuto emettere giudizi 
di autenticità su strumenti di liuteria. in genere le perizie effettuate dai liutai 
avvenivano in massima parte ‘a vista’, ovvero basandosi sull’effettiva analisi 
del bene, ma soprattutto ‘a tatto’, ovvero in virtù di relazioni commerciali 
oltre che di consolidate amicizie interne all’associazione internazionale dei 
maestri liutai ed archettai. 

il principio rivendicato da iviglia è il principio di terzietà, ritenuto fonda-
mentale per poter giudicare il bene sottoposto a perizia con serenità, oggetti-
vità ed indipendenza. la terzietà non era stata ritenuta, fino a quel momento, 
un valore aggiunto nel settore liutario, ed ecco spiegato il motivo per il quale, 
in presenza di falsi o di false attribuzioni, nessun liutaio-antiquario aveva 
mai posto il problema pur essendone a conoscenza; o peggio, pur essendone 
direttamente coinvolto, aveva posto il problema senza però agire concreta-
mente per risolverlo, come era avvenuto nel caso di fridolin Hamma o di 
Henry Werro.
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lo stesso iviglia racconta:

il mercato internazionale paga la ‘qualità’ (buona o cattiva, secondo fridolin 
Hamma) oppure paga ‘il nome’? Paga il nome, perbacco! nessun violino di voce 
portentosa ed in stato perfetto di conservazione può conseguire 15 milioni di 
lire su nessun mercato. Per ottenere un tal prezzo bisogna che si tratti di un’o-
pera di stradivari, che essa porti un cartellino “antonius stradivarius cremo-
nensis faciebat anno…” e che venga accompagnata da documenti di garanzia. 
[…] abbiamo riconosciuto che per spendere 15 milioni di lire, il compratore 
vuole delle ‘garanzie’. Precisiamo che, specialmente nel caso di strumenti cari 
e carissimi, non va a chiederle ad un Pincopallino, ma pretende provengano da 
case commerciali di fama mondiale. esaminiamo ora la reale consistenza di tali 
garanzie. Prima di tutto rileviamo che ci sono ‘perizie’, ‘certificati di garanzia’, 
‘attestati di autenticità’ che sul mercato internazionale valgono molto ed altri 
che valgono poco. i firmatari sono solo uomini di carne ed ossa, tuttavia, come 
nel credito, vengono fatte differenze.11 

in un recente passato anche in italia si sono avuti casi giudiziari che hanno 
avuto come protagonista uno strumento di liuteria e come oggetto della causa 
la consegna di aliud pro alio. in particolare due sentenze risultano interessanti 
a tal proposito: la prima del 1977 e la seconda del 2013.

nel primo caso la controversia era insorta in seguito ad una vendita 
all’incanto, organizzata dalla cassa di risparmio di roma, di un violino 
asseritamente definito come rarissimo, mentre si trattava semplicemente di 
un più modesto strumento di serie del primo novecento. il caso fu risolto 
dal giudice12 con la declaratoria della nullità della clausola contenuta nelle 
condizioni di contratto redatte dall’istituto di credito esercente il servizio di 
vendita per conto terzi, diretta ad esonerare il venditore da ogni garanzia sullo 
stato, qualità ed autenticità delle cose vendute. la nullità fu dichiarata ai sensi 
dell’art. 1229, comma 2 c.c. e degli artt. 2-3 della legge n. 1062 del 1971.

nel secondo caso la controversia era sorta per la compravendita di uno 
strumento ad arco del settecento italiano poi rivelatosi falso. il compratore, 
accertata la truffa di cui era stato vittima, ha agito in giudizio chiedendo con 
successo la risoluzione del contratto per consegna di aliud pro alio. il tribu-
nale ha accolto la domanda di risoluzione ex art. 1453 c.c. avendo l’attore 
dimostrato di aver ricevuto un bene difforme da quello concordato, ovvero 

11  g. Iviglia, Relazione per l’Assemblea Generale dell’Associazione della Liuteria Artistica 
Italiana (ANLAI), milano, camera di commercio, industria e agricoltura, Biblioteca statale 
di cremona, fondo Bacchetta, p. 4.

12. Sentenza del Tribunale di Roma del 5 febbraio 1977, in “il foro italiano”, 1979, i, p. 842 
(Presidente: lo surdo; estensore: nappi; attore: cecconi difeso da avv. Bianco; convenuto: 
cassa di risparmio di roma difesa da avv. coronati). 
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non realizzato dall’artefice che era stato indicato come autore di quello stru-
mento musicale.

i due casi descritti testimoniano come l’azione intrapresa a suo tempo da 
iviglia abbia ancor oggi riscontri attualissimi. di più. scriveva iviglia:
 

chi non ha mai sentito parlare delle superbe voci dei violini antichi? sono, 
però non per tutti, una realtà. ma naturalmente si può esagerare anche con la 
realtà: un celebre pedagogo del violino, volendo ultimamente convincere una 
sua ricca allieva che avrebbe fatto bene a comprare un determinato strumento 
antico da lui insistentemente propostole, è arrivato ad ammonirla di desistere 
dal suonare un ottimo strumento moderno, perché altrimenti essa avrebbe do-
vuto impiegare più fatica che non suonandone uno antico e conseguentemente 
le si sarebbero irrigidite le braccia!!13 

Un caso analogo, che ha dato poi origine alla sentenza citata del 2013, 
si è verificato a roma dove il maestro sergey diatchenko, musicista russo e 
allievo di Von Karajan e david oistrach, vendeva a centinaia di migliaia di 
euro violini di poco valore comprati nelle botteghe d’antiquariato, spaccian-
doli per strumenti di alta liuteria realizzati dai liutai più quotati del passato. 
tra le sue vittime compare anche uno studente di diatchenko che ha prima 
speso 650 mila euro per comprare un guadagnini del 1784, risultato succes-
sivamente clamorosamente falso, e che stava per investire altri 120 mila euro 
per un gasparo da salò, anche questo risultato successivamente fasullo. alla 
luce della sentenza del 2013, come per il caso citato da iviglia, si è trattato di 
un raggiro bello e buono dal sapore di plagio e conclusosi con una tragedia.

iviglia si batté per ripristinare un po’ di legalità nel commercio di stru-
menti di liuteria italiana poiché la situazione, anche a detta degli operatori, 
era ormai sfuggita di mano. iviglia chiarisce che:

il copista, in fondo è sempre a posto, con la legge, dato che il suo primo 
committente, che del resto non pretende speciali documenti di garanzia, sa 
benissimo che non si tratta di originali, bensì di copie. e perciò questi non 
paga prezzi iperbolici. ma, nel far circolare le copie, ci guadagna, con un certo 
giudizio: non chiede, infatti, il prezzo integrale, ma parecchio di meno, così da 
potersi difendere con l’argomentazione che il suo compratore avrebbe dovuto 
accorgersi, dal prezzo, che non poteva trattarsi di un’opera originale, bensì di 
una bella e cara imitazione. in seguito si forma una catena di piccoli e grandi 
imbroglioni ed imbrogliati, finché il merlo finale (non sempre un privato, 
alle volte anche un mercantino o mercantone!) paga il prezzo integrale, o 
magari qualcosa di più, grazie all’eccezionale stato di conservazione, credendo 

13. Iviglia, Relazione per l’Assemblea Generale…, p. 2. 
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veramente di aver avuto la fortuna di scoprire, in pieno secolo XX! Una perla 
rarissima. l’incantesimo però si rompe quando lo strumento viene offerto a 
persona non soltanto seducentemente competente. ma – e qui risiede la finezza 
del sistema – nel frattempo gli imbroglioni hanno saputo compromettere, nei 
precedenti passaggi di proprietà, persone rispettabilissime, in buona fede, in 
ogni caso però interessate ad evitare che scoppi uno scandalo. allora diventa 
molto difficile lottare contro una tale naturale, anche se non ortodossissima 
coalizione di interessi, tanto più che i tribunali non s’intendono di liuteria e 
non possono da sé decidere se si tratti di strumenti originali o di copie. allora, 
teoricamente, potrebbe persino accadere che il perito su cui si accordano le 
parti, ovverosia che il tribunale nomina d’autorità, sia più o meno legato, da 
affari recenti o lontani, con qualche anello di quella tale catena di imbroglioni 
ed imbrogliati intermedi. e l’umanità, si sa, non è solo composta di eroi.14

iviglia fu un uomo che, forte della sua prestigiosa posizione in seno alla 
camera di commercio italiana in svizzera, seppe con coraggio dare un 
esempio. col senno di poi ci si può rammaricare, forse, della non piena com-
prensione della portata della sua opera, quando era in vita, ma soprattutto 
di come la sua figura sia stata con grande sollecitudine obliata anche dalla 
cremona che, probabilmente, avrebbe potuto trarre migliori vantaggi se solo 
avesse osato di più.

14. Iviglia, Saggio…, p. Xi. 
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anticiPando le celeBraZioni:  
il BUsto di claUdio monteVerdi di mario coPPetti

il busto bronzeo di claudio monteverdi che mario coppetti ha scolpito 
e donato alla città nel 2013 è un’ideale introduzione alle manifestazioni che 
avranno luogo nel 2017 in occasione del 450º anniversario della nascita del 
celebre musicista. Quello del ritratto è un genere che coppetti affronta spesso, 
portando, nel confronto con la persona ritratta, la carica di umanità che lo 
contraddistingue. i suoi busti offrono così un’immagine immediata del perso-
naggio, intensa nell’espressione, fremente nelle superfici modellate con tocco 
nervoso e deciso. in quella che a buon motivo possiamo chiamare galleria degli 
uomini illustri sono presenti in tanti, dagli amici artisti (suoi sono ben quindici 
dei busti collocati nel vialetto degli artisti al civico cimitero), ai cremonesi che 
hanno segnato la storia della città come alfredo Puerari, la cui espressione è 
fissata con la vivacità di un’ istantanea, a quelli attivi  nella vita politica come 
leonida Bissolati, che coppetti ha colto in un gesto tanto appassionato nel 
perorare la propria causa da diventare anche espressione del personale impegno 
civile dello scultore, fino a giungere ai personaggi storici.

ma come rendere con la stessa empatia le fattezze di un uomo che non 
si è conosciuto di persona e soprattutto di uno vissuto tanti secoli fa come 
claudio monteverdi? e perché farlo? il perché è presto detto: per amore verso 
una città che – nonostante oggi appaia un po’ ripiegata su se stessa – è sem-
pre stata capace di esprimere talenti che hanno tenuto alto il suo nome nel 
mondo. Però, per un ritratto che non sia solo celebrativo ma che faccia anche 
rivivere la persona, bisogna cercare un contatto con lei al di là della distanza 
temporale. È ciò che coppetti fa quando decide di modellare il ritratto di 
un uomo del passato: lo avvicina studiandone la vita, accostandosi alla sua 
opera, cercando un contatto con quella che è stata la sua personalità. e’ così 
che fa rivivere le passioni, che dà naturalezza a volti che tutti conosciamo 
talmente tanto da farne delle icone, senza cadere nell’iconografismo, ma anzi 
traendo da essi ciò che li rende inconfondibili.  così claudio monteverdi ci 
appare fermo, deciso, consapevole del ruolo di innovatore che la storia gli ha 
destinato, ma al tempo stesso profondamente umano, col volto segnato dalla 
fatica che comporta l’attività intellettuale, l’esercizio costante del pensiero. 
a contestualizzarlo in un’epoca precisa, a impedire che diventi un simbolo 
– quello dell’impegno creativo – è l’abito, che coppetti descrive con una pre-
cisione inusuale per lui, definendone con cura ogni dettaglio, dalle puntine 
di pizzo del colletto, alle impunture a rilievo della giubba.

il busto, modellato in bronzo, si trova ai giardini pubblici di piazza roma, 
un luogo denso di memorie, dove cremona, città della musica, celebra anche 
le glorie di stradivari e di Ponchielli in una ideale continuità.

mariella morandi
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Ricordando...
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Quella del maestro alberto Bruni all’adafa era diventata una ‘presenza mu-
sicale’ sicura e costante a partire dall’ottobre del 2009. in occasione dell’inau-
gurazione della mostra dedicata al pittore enzo mainardi curata da giuliano 
Petracco, ritrovai dopo quasi vent’anni alberto, con il quale avevo condiviso 
una parte degli studi musicali e un concorso nella scuola. costruimmo, per 
l’inaugurazione, un percorso musical-pittorico-poetico (insieme a michela 
Zaccaria) che, oltre al risultato, ci diede la soddisfazione di lavorare insieme. 

Quando poi michele Bosio divenne responsabile della commissione mu-
sicale, fu ancora più naturale rivolgersi ad alberto Bruni e la collaborazione 
divenne costante, fino a tempi recentissimi, fino al giugno 2015. Per questo 
legame forte con il nostro sodalizio, diamo spazio al ricordo di alberto, mu-
sicista e amico.

alberto Bruni, musicista
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I poeti sono vasi sacri
in cui il vino della vita, lo spirito
degli eroi si conserva.
                      (Hölderlin)

eccomi al primo anno di scuola superiore, siamo in giugno al saggio finale di 
pianoforte; pantaloni bianchi, camicia hawaiana di seta: il professor alberto 
Bruni, il mio futuro amico, mentore, sodale. il nostro primo incontro è di 
quelli classificabili come ‘rottura di ghiaccio’, cioè io stavo per suonare un 
minuscolo brano di dimitri Kabalevsky e il professore del corso parallelo a 
quello che io frequentavo, mi si avvicina e facendomi coraggio si rivolge a me 
come se fossimo ‘alla pari’; sì, due musicisti che chiacchierano – cercando di 
ingannare l’attesa – prima di una esibizione: rilassati, informali... Questo lo 
stile del prof. Bruni; sì, perché all’epoca non era ancora alberto e il ‘tu’ – seb-
bene sempre sottinteso – non era l’abituale prassi. 

da questo primo incontro in cui l’agio ricevuto mi aveva messo nella 
condizione (allora per me sicuramente pretenziosa) di sentirmi un ‘collega’ 
– avevo circa quattordici anni – passò poco tempo, sennonché a dicembre 
mi ritrovai a fare da volta pagine all’armonium impegnato nella Petite Messe 
Solennelle di giochino rossini, in duomo a cremona. inaspettatamente vidi 
il m° Bruni – con tanto di impeccabile frac – venirmi incontro, stringermi la 
mano, salutarmi facendomi gli ‘in bocca al lupo’ – lui a me! – poco prima di 
entrare in scena (lui era il pianista, cioè colui a cui rossini aveva affidato una 
scrittura orchestrale assai impegnativa). di nuovo lo stile di alberto: quello 
di chi non ha certo bisogno di titoli, sovrastrutture, paludate consuetudini, 
per mostrare chi è e cosa fa. Un vero artista, cioè colui che – come diceva 
robert schumann – non può scindere la propria vita dall’arte e la musica 
dalla propria esistenza.

ma la vera strada che mi ha portato a condividere molta parte della mia 
esistenza (post-adolescenza... vita adulta, maturità) con un vero amico (pochi 
se ne possono contare in questa vita) è stata la naturale adesione al mondo 
dell’infanzia – o meglio, dell’ideale di infanzia che ci portiamo nel cuore una 
volta persa la spontaneità fanciullesca – il gusto per l’attesa e la scoperta che 
rendono speciale ‘la notte più lunga dell’anno’. il passaggio dal 12 al 13 di-
cembre – il giorno di santa lucia – un giorno speciale in cui i bimbi aprono 

Michele Bosio

il mio amico alberto
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cupidamente i doni che la santa siciliana porta a cremona, accompagnata 
dal fido asinello. scampanellare per strada facendo sentire i dolci tintinnii 
ai bambini chiusi in casa, inebriati dalla gioia per l’attesa e dalla frenesia che 
la notte passi veloce, ha messo a nudo un lato comune e genuino del nostro 
umano sentire... chissà, forse anche lo schumann delle Kinderszenen (che 
alberto spesso ha suonato in contesti umanitari) sentiva qualcosa del genere, 
quando scriveva per i fanciulli di un tempo, i poeti di oggi.

grazie all’assidua frequentazione con alberto ho imparato tanto, tantis-
simo: l’importanza dell’analisi musicale, dell’armonia, della composizione, 
dell’estetica musicale – naturalmente la necessità di una tecnica pianistica 
ferrea supportata dalla memoria compositiva – l’immenso universo umani-
tario della musica di gustav mahler attraverso il medium leonard Bernstein. 
la grande letteratura per pianoforte, i concerti per pianoforte e orchestra di 
fondamentale conoscenza: mozart, Beethoven, schubert, schumann, cho-
pin, liszt, debussy, ravel, rachmaninov. il repertorio liederistico, il melo-
dramma italiano che alberto padroneggiava come pochi – Puccini in primis 
– avendo accompagnato una moltitudine di cantanti lirici nel corso della sua 
carriera. all’epoca io avevo una autentica predilezione per la musica sacra 
tedesca, essendo affascinato dall’organo a canne, e alberto dovette lottare 
non poco con i miei pregiudizi a proposito dell’opera lirica; in certa misura 
l’ebbe vinta!

negli anni della mia formazione musicale mi fu sempre accanto, i suoi nu-
merosissimi e forbitissimi esempi al pianoforte mi furono di enorme conforto 
(essendo io dotato di una scarsa tecnica pianistica) quando decisi di studiare 
musicologia. Prima della mania compulsiva di procurarsi di tutto e di più 
attraverso il commercio on-line, ci recavamo – come fosse un pellegrinaggio 
– a fare acquisti a milano (soprattutto spartiti, durante le vacanze natalizie) 
e a Brescia (che nostalgia l’Iperdue di Portici X giornate, con quella miriade 
disordinata di dischi!).

l’amico vero c’è sempre nella buona e nella cattiva sorte: durante la mia 
prima autentica esperienza dolorosa – l’incidente, la lunghissima agonia, la 
morte di mio nonno – ugualmente durante i giorni più belli della mia vita 
– fidanzamento e matrimonio – regalandomi tanto del suo affetto, della sua 
spontaneità, della sua dialettica – a volte prorompente e sopra le righe, più 
spesso ammansita dal suo profondissimo pudore di persona per bene. alberto 
agiva spontaneamente, sempre guidato dal sua sensibilità per la giustizia e dal 
buon senso, entrambi derivati da un’educazione sana. Potevi ritrovartelo alla 
porta di casa inaspettatamente e altrettanto imprevedibilmente incontrarlo 
nella hall dell’albergo che ti ospitava durante le vacanze estive, perché era 
venuto a trovarti (ti aveva fatto una gradita sorpresa)... lui c’era sempre... 
anche quando è mancato improvvisamente mio padre e vivevo da protago-
nista in un incubo a occhi aperti, cercando inutilmente di svegliarmi... avevo 
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già sperimentato la sensazione di morte interiore nel momento in cui mio 
nonno se ne andò; quando lo raggiunse anche mio papà – precedendomi con 
un preavviso che sa di polvere bruciata – il vuoto interiore, la morte di una 
parte dell’anima, si manifestò più forte e irreversibile... eternamente identica. 
Bastava alzare la cornetta del telefono e alberto c’era sempre – come era so-
lito affermare – a qualsiasi ora del giorno e della notte! ed era vero, non era 
solo un modo di dire. Viaggi, concerti, prove, aeroporto, escursioni varie... 
sempre disponibile... alberto: una presenza costante nella mia vita privata, 
familiare e pubblica, su cui potevi inequivocabilmente contare! sino al 26 
luglio del 2013, una data limite che ha fissato l’apice del baratro, la catastrofe, 
la rottura con la normalità, con la quotidianità: la depressione mi ha divorato 
inaspettatamente. a quella data risale la nostra ultima lunghissima telefonata 
su skype... Quasi a due anni dalla sua prematura scomparsa (allo scoccare 
di quella tragica data, per di più, mi trovavo in giappone e non ho potuto 
salutarlo come avrei voluto).

come accade quando l’amicizia è vera e sincera, possono passare giorni, 
settimane, mesi... anni; ma quando rispondi al telefono è come se ci si fosse 
appena lasciati. facciamo due passi, chiacchieriamo del più e del meno... a 
casa mia... non importa dove, come, quando, perché... stiamo insieme, par-
liamo, ci sfoghiamo, ci confidiamo, scherziamo, discutiamo animatamente... 
poi una risata sgangherata scoppia dal nulla... tutto ritorna alla normalità. 
Quella normalità che mai più tornerà, perché quando un amico sincero se ne 
va, muore anche una parte di te; non il ricordo che rimane vivo e lucente; è 
l’anima che rimpicciolisce. 

Più si invecchia e meno amici ti rimangono... caro amico, tu non hai fatto 
in tempo a invecchiare; come mio padre... forse non hai provato paura per 
la morte... ti sei ritrovato dall’altra parte a vegliare sempre su tutti quanti 
continueranno volerti bene. alla prossima, alberto!
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Ho conosciuto alberto nel 1989, quando per me era ancora il professor Bru-
ni: ero in prima media alla campi e fu il mio insegnante di educazione mu-
sicale. già molto originale allora, simpatico quanto sorprendente nei modi 
di fare: ricordo un’infinità di momenti in cui noi alunni cercavamo di farlo 
impazzire, mentre lui stoicamente resisteva.

ricordo ancora che, mentre il prof. era impegnato a spiegare la lezione, io 
e la mia compagna di banco spingevamo i nostri due banchi sempre più avan-
ti, centimetro per centimetro, senza farci vedere, fino ad attaccarci alla catte-
dra. sapevamo che la cosa lo disturbava, del resto noi eravamo una classe di 
‘perfidi’ undicenni. Quando poi notava la nostra insolita vicinanza si alzava in 
piedi con aria sbalordita, ci chiedeva spiegazioni e spostava la cattedra all’in-
dietro; ma noi naturalmente dopo pochi minuti ricominciavamo di soppiatto 
la nostra manovra e – come ci si può immaginare – una volta arrivata la fine 
dell’ora era il nostro caro prof. a essere praticamente con le spalle al muro.

altre volte lui raccoglieva i diari di tutti gli alunni, già all’inizio dell’ora di 
lezione, per dare le note ai più vivaci oppure per la classica punizione: “scrivo 
100 volte: non devo disturbare durante l’ora di educazione musicale”, stan-
do molto attenti a scrivere “educazione musicale” con le maiuscole – teneva 
molto ai dettagli – concedendo la facoltà di abbreviare in “ed. mus.”. i suoi 
alunni, soprattutto quelli più vivaci, erano da lui soprannominati “bambocci”.

ricordo le barzellette che ogni tanto raccontava per alleggerire i momenti 
di lezione. i ricordi sono veramente tanti: il suo marsupio, capiente come un 
pozzo senza fondo; i capelli raccolti a codino e gli occhiali da sole con lenti a 
specchio blu elettrico; le mollette da bucato per fermare gli spartiti; quel suo 
modo particolare di applaudire; insomma, quel suo modo unico di essere e di 
fare, che ci lasciava sempre in bilico tra il sorpreso, l’incuriosito e il divertito.

Per raccontare un altro piccolo aneddoto, in un pomeriggio di giugno di 
tanti anni fa io e alcune mie amiche andammo alla fiera di san Pietro, salim-
mo sul trenino dell’orrore e, terminato il giro, chi trovammo ad aspettarci 
all’uscita? naturalmente lui! orologio alla mano ci comunicò: “ci avete messo 
esattamente 3 minuti e 20 secondi”. 

Quante risate ci siamo fatte insieme al prof. Bruni! Per me quelli erano 
davvero anni magici: ogni settimana cremona proponeva tantissimi appun-
tamenti per chi era appassionato di musica classica, opere, concerti, danza... 
in quel periodo condividemmo – io e altre compagne di scuola insieme ad 

Rossella Fornari Carubelli

Ho conosciuto alberto
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alberto – tanti splendidi progetti, come la meravigliosa esperienza dei Car-
mina Burana  di carl orff al teatro Ponchielli nel 1996, davvero indimenti-
cabile! oppure la partecipazione al coro Ponchielli Vertova, un’avventura non 
lunghissima (circa un paio di anni) ma ricca di ricordi, come ad esempio le 
lunghe chiacchierate al termine delle prove di canto.

diciamo pure che alberto è stata la personalità che più è riuscita a coinvol-
germi e ad appassionarmi a una materia – la musica con la maiuscola – che 
poi mi ha accompagnato per buona parte dei miei studi futuri. fu in quegli 
anni che diventò così semplicemente “alberto” e non più il “professor Bruni”. 
la sua figura di frequente accompagnava i momenti musicali della città, sia 
perché lui stesso suonasse sia perché, ogni volta che andassi ai vari concerti, 
ero praticamente sicura di incontrarlo: da dietro un angolo appariva e mi 
diceva “eccoti qua!”. 

Una sera ci disse: “se partiamo adesso potremmo andare in piazza san 
marco a Venezia a mangiarci un gelato e poi torniamo!”. era abituato a fare 
tanta strada, sempre in sella al suo amato e inseparabile scooter, passione che 
ce lo ha portato via fisicamente, ma che non potrà mai cancellare i ricordi, 
gli anni, la musica, tutto quello che è stato per me e per noi, un ‘gruppetto’ 
di suoi amici, prima ancora che ex alunni, che lo ricordano ogni giorno con 
immenso affetto e che lo porteranno sempre nel cuore.
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appassionato di fotografia da quando era ragazzo, iscritto al “gruppo foto-
grafico cremonese - a.d.a.f.a.” fin dal 1960, carlo tonetti – scomparso 
il 28 agosto 2016 a 78 anni appena compiuti – era un maestro del bianco 
e nero, come lo erano i suoi primi punti di riferimento cremonesi, tra cui 
antonio Persico, domenico ciparrone e roberto tessaroli. amava infatti 
dire che la fotografia a colori è in genere più apprezzata proprio perché è co-
lorata e il colore dà risalto all’opera, mentre il bianco e nero è più difficile da 
interpretare e da realizzare. stampava da sé le sue immagini, rinchiudendosi 
per lunghe ore in una stanzetta che con la moglie cloe aveva trasformato in 
camera oscura. Un lavoro certosino, il suo, sempre alla ricerca dei giusti tempi 
di esposizione, di lavaggio, di fissaggio, fino alla smaltatura finale: passaggi 
che oggi in pochi conoscono e praticano, ma che un tempo garantivano un 
rapporto quasi fisico tra fotografo e fotografia. la voglia di sperimentare ha 
portato però tonetti anche a percorrere strade nuove, a virare per esempio 
le foto in seppia o in oro, oppure a sviluppare pellicole colorprint come se 
fossero state diapositive. o, ancora, in camera oscura montava pellicole con il 

Barbara Caffi

carlo alessandro tonetti
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rocchetto al contrario, in modo che la luce, che entra attraverso l’otturatore, 
colpisse non la zona sensibile ma il retro del supporto, producendo immagini 
dai colori sorprendenti e surreali. altrettanto surreali erano i paesaggi foto-
grafati con pellicole all’infrarosso.

ma se queste erano appunto sperimentazioni, il suo amore resta il bianco 
e nero che adotta per fotografare paesaggi, scene di vita, ritratti. il fotografo 
che più ammirava e studiava era ansel adams, che negli anni trenta insieme 
a edward Weston fondò il gruppo f/64: con loro, padri della straight photo-
graphy (fotografia diretta) e di fatto pionieri del fotogiornalismo e della street 
photography, l’immagine doveva essere il più possibile aderente alla realtà. e 
doveva stupire, emozionare. Questo tonetti lo sapeva fare bene, anche perché 
era un uomo generoso, critico con sé ma non con gli altri (odiava per esempio 
essere nelle giurie dei concorsi), sensibile.

fotografava sempre: durante i viaggi in giro per il mondo o su e giù per 
l’italia, ma anche a cremona. ogni occasione era buona, appena era libero 
dall’ufficio – prima della pensione, tonetti lavorava in banca – per uscirsene 
con la macchina fotografica al collo e scattare. a volte, senza neppure averne 
l’aria, in modo da cogliere momenti particolari senza farsi vedere.

non amava la competizione, ma di premi e riconoscimenti – anche inter-
nazionali – tonetti ne ha vinti molti. numerose sono state anche le mostre, 
personali e collettive, cui ha partecipato, senza contare che alcune sue foto-
grafie sono state pubblicate su “ferrania”, rivista mitica negli anni cinquanta-
sessanta per chiunque fosse appassionato di cinema o fotografia. amava la 
vita associativa – socio onorario dell’adafa, ha frequentato finché ha potuto 
il gruppo fotografico – perché per lui era soprattutto occasione di scambio 
e di confronto. forse rimpiangendo le chiacchierate e le discussioni con gli 
amici fotoamatori di un tempo nel negozio di Pozzi, ‘accademia’ sul campo 
per un’intera generazione di appassionati.

Pubblicato su “la Provincia” il 13 settembre 2016
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Giovedì 21 gennaio: Per il ciclo “Piccola storia della Poesia italiana”: Poeti 
del Seicento Barocco. Presentazione di Vincenzo montuori. letture di lole 
Boccasasso, enza latella, giorgio mattarozzi, Beppe Piovani.
Domenica 24 gennaio: sala Puerari: Presentazione del volume di riccardo 
groppali (Università di Pavia): Nidificanti e svernanti a Cremona nel venten-
nio tra 1990-1993 e 2010-2013 (cremona, 2015), una collaborazione co-
mune di cremona (museo civico di storia naturale), “i rotary per il Po” e 
a.d.a.f.a. Presentano riccardo groppali e cinzia galli.
Giovedì 28 gennaio: conferenza di adelaide ricci (Università di Pavia) : 
Tempi in Cattedrale: lo sguardo dello spirito.
Sabato 6 febbraio: inaugurazione della mostra: Cartoline storiche di Cremo-
na, a cura di giovanni fasani. aperta fino al 21 febbraio.
Giovedì 11 febbraio: Per il secondo ciclo di “adafa in rosa”: presenta-
zione del volume di alessandro carri: Matilde, una paziente mediatrice tra 
impero e papato (ed. aliberti, 2012). dialogo di Jim graziano maglia con 
l’autore.
Venerdì 19 febbraio: Per i 500 anni dell’ orlando furioso di ludovico ario-
sto, lina Bolzoni (scuola normale superiore di Pisa, presidente del comitato 
nazionale per le celebrazioni) introdurrà e presenterà il video: L’Orlando Fu-
rioso nello specchio delle immagini. 
Domenica 21 febbraio: conferenza di davide astori (Università di Parma): 
Il cremasco Daniele Marignoni, l’uomo che ha introdotto l’Esperanto in Italia, a 
150 anni dalla nascita. 
Venerdì 26 febbraio: Presentazione del volume di Ugo Belloli (Università 
cattolica di Brescia): L’inquilino dell’ultima pagina (sefer Books, 2015). 
Giovedì 3 marzo: Presentazione del libro di antonio Beltrami Giuseppe Cre-
monini Bianchi: il primo ‘sublime’ Des Grieux (ed. azzali, 2016), con evelino 
abeni e roberto codazzi.
Sabato 5 marzo: inaugurazione della mostra Omaggio a Ibrahim Kodra. nel 
10° anniversario della scomparsa, l’ a.d.a.f.a. e la fondazione “ibrahim 
Kodra” di milano propongono - per la prima volta a cremona - una mostra 
antologica del pittore. Presentazione di tiziana cordani, che ha curato la 
mostra e una nota critica sul catalogo.
Domenica 6 marzo: Spigolature di lirica: Fausto Regis, l’esperienza di un Mae-
stro di coro. i critici musicali evelino abeni e roberto codazzi dialogano con 
il m° regis.
Martedì 8 marzo: Per il secondo ciclo di “adafa in rosa”e in occasione 
della giornata internazionale della donna, giovanni Uggeri (voce recitante) 

attività dell’anno sociale 2016
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e luciana elizondo (viola da gamba) proporranno la lettura della raccolta di 
poesie di ferruccio Brugnaro Ritratto di donna (ed.campanotto 2002). 
Giovedì 10 marzo: conferenza di don Pietro Bonometti sul tema: Un secolo 
di Pittura a Cremona: tendenze artistiche dei Pittori Cremonesi dalla seconda-
metà dell’Ottocento alla prima metà del Novecento.
Domenica 13 marzo: incontro con Patrizia Bernelich: Il Pianoforte si raccon-
ta: passeggiata attraverso i capolavori della Tastiera in bianco e nero. 
Venerdì 18 marzo: assemblea ordinaria
Domenica 20 marzo: concerto lirico. recital del baritono Valentino salvi-
ni; al pianoforte cristiano Paluan.
Sabato 2 aprile: Le buone erbe in giardino e nel piatto, con angela Zaffignani 
(giornalista pubblicista, ideatrice del birdgarden in italia),e showcooking “Un 
aperitivo alle erbe” con la chef licia cagnoni 
Domenica 10 aprile: evelino abeni ricorda la figura del grande tenore fran-
co corelli.
Martedì 12 aprile: in collaborazione con aUser UniPoP - scUola di 
Pace, incontro con giancarlo corada sul tema: Eresie a Cremona tra Medio-
evo e Rinascimento.
Sabato 16 aprile: inaugurazione della mostra Trenta-Cinquanta, esposizione 
delle opere di proprietà dell’adafa relative ai primi trent’anni di vita del 
sodalizio come famiglia artistica.
Giovedì 28 aprile: Per il ciclo “Piccola storia della Poesia italiana”, Vincenzo 
montuori presenterà L’Arcadia e Pietro Metastasio, con gli attori lole Bocca-
sasso, enza latella, giorgio mattarozzi, Beppe Piovani.
Venerdì 29 aprile: in collaborazione con il gruppo antropologico crema-
sco, presentazione del volume: Tradizione e modernità. 
Sabato 7 maggio: Visita guidata al complesso del labirinto della masone 
creato da franco maria ricci a pochi chilometri da fontanellato.
Sabato 14 maggio al teatro filo : organizzato dall’associazione culturale 
“gli ex dell’aselli” in collaborazione con l’a.d.a.f.a. e con “Varieazioni 
laboratorio teatrale”’ evento spettacolo Dal baroque al rock con Darwin nella 
natura delle specie musicali. Un viaggio che parte da Vivaldi e approda a Bruce 
Springsteen alla ricerca di assonanze e similitudini. ideato e presentato da luigi 
dei, magnifico rettore dell’Università di firenze
Domenica 15 maggio: recital di chitarra flamenca e ispano latina con 
massimiliano alloisio.
Giovedì 19 maggio: conferenza sul tema La poesia come salvezza tra fede e 
laicità proposta da padre andrea Panont, già protagonista della trasmissione 
rai Ascolta si fa sera.
 Venerdì 20 maggio: conferenza di davide astori sul tema: Culture e religio-
ni in dialogo: da Noè a L.L. Zamenhof.
Sabato 21 maggio: Visita guidata a monza, Villa reale.
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Domenica 22 maggio: Presentazione, a cura del filosofo franco gallo, del 
volume di alberto mori Canti digitali (fara editori, 2016). 
Martedì 24 maggio: Per il ciclo Cento anni di... incontro dedicato a Cento 
anni di... Cinema Futurista, con elena mosconi docente di storia del cinema 
(Università di Pavia).
Sabato 28 maggio: inaugurazione della Mostra di Primavera, collettiva di 35 
artisti dell’associazione “cremonarte - gruppo artistico cremonese”. 
Martedì 31 maggio: Barbara caffi, giornalista del quotidiano “la Provin-
cia”, incontra enrica ferraroni attraverso le pagine del suo libro A piedi nudi 
(n.e.c., 2015).
Giovedì 2 giugno: il coro “Ponchielli-Vertova”, diretto dal m° Patrizia Ber-
nelich ha proposta un programma di musica lirica, sia in occasione della festa 
della repubblica, sia come primo atto di un piccolo festival musicale del-
l’.a.d.a.f.a.
Sabato 4 giugno: gita a Venezia e visita alla mostra: Aldo Manuzio il rina-
scimento di Venezia.
Martedì 7 giugno: Presentazione del volume di Pierluisa Volpi: I proverbi 
raccontano (il galleggiante, 2016). 
Giovedì 9 giugno: secondo appuntamento del festival musicale con il coro 
“Ponchielli-Vertova”, diretto dal m° Patrizia Bernelich.
Venerdì 10 giugno: giornata di cultura italo-rumena in collaborazione con 
l’associazione “orizzonti latini”: davide astori (Università di Parma), Rifles-
sioni sul poeta Mihai Eminescu.
Sabato 18 giugno: inaugurazione mostra fotografica a cura del gruppo fo-
tografico cremonese – a.d.a.f.a. espone antonio cosi.
Sabato 25 giugno: terzo appuntamento del festival musicale: concerto della 
violinista irena Banjeglav. 
Sabato 2 luglio: Per la rassegna organizzata dal comune di cremona Porte 
Aperte Festival - Percorsi artistici e linguaggi espressivi in una città accogliente 
- Festival di musica, scrittura e fumetti (1-3 luglio 2016) , tavola rotonda sui 
temi dell’editoria, con editori, librai, studiosi, insegnanti e semplici fruitori 
del libro a confronto. 
Venerdì 23 settembre: Presentazione del libro di Vincenzo montuori: Così, 
tanto per dire…Racconti brevi di pianura e di altri luoghi: 1990-2015. Ha 
introdotto il sindaco di cremona prof. gianluca galimberti.
Sabato 24 settembre: Visita guidata a gardone e salò.
Venerdì 30 settembre: Serraglio. La poesia visiva e sonora di Luigi Pasotelli 
(cremona 1925-milano 1993), a cura di fabrizio Bondi (sns di Pisa).
Sabato 1 Ottobre: Momenti mostra di pittura. espone roberto Bedani. 
Giovedì 6 ottobre: Per la rassegna “Piccola storia della Poesia italiana: Ugo 
foscolo”. Presentazione di Vincenzo montuori con gli attori: lole Boccasas-
so, enza latella, giorgio mattarozzi e Beppe Piovani.
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Sabato 8 ottobre: Presentazione del volume La Ferrovia Cremona - Treviglio. 
Giovedì 13 ottobre: Per il ciclo “incontri con l’artigianato d’arte”: Pietro 
Zovadelli e l’intaglio ligneo. conferenza dimostrativa.
Venerdì 14 ottobre: Per il ciclo Cento anni di... incontro dedicato a Cento 
anni di...Linguistica , con davide astori (Università di Parma).
Sabato 15 ottobre: Presentazione del volume: Ferrari Rex: biografia di un gran-
de italiano del Novecento (ed. nada, 2016) a cura dell’autore, luca dal monte.
Venerdì 21 ottobre: assemblea ordinaria.
Sabato 22 ottobre: Emozioni, mostra antologica delle opere del pittore fran-
cesco arata (1890-1956). 
Lunedì 24 ottobre: nel 260° anniversario della nascita di W.a. mozart, ese-
cuzione dell’opera completa per flauto e trio d’archi di Wolfgang amadeus 
mozart con luigi Presta (violino), irene francois (viola), cristina Vidoni 
(violoncello) e tommaso Benciolini (flauto). 
Giovedì 27 ottobre: incontro sul tema “memoria e Prigionia” con alessan-
dro fo (Università di siena).
Venerdì 28 ottobre: in collaborazione con il gfc-adafa: addio alle scene di 
raina Kabaivanska con il personaggio di tosca. Video proiezione del docu-
mentario a cura di mino Boiocchi, girato nel teatro regio di Parma (2001),
Sabato 29 ottobre: Per il ciclo Finestre sull’Europa di Oggi, conferenza di 
isabella cantalupo - Unioni civili. Passo verso una uniformità a livello europeo?
Domenica 6 novembre: concerto di musica da camera del duo Petr Pavlov 
(viola) e alexandra ermilova (pianoforte). musiche di schumann, faurè, ravel.
Giovedì 10 novembre: Per il ciclo “incontri con l’artigianato d’arte”: con-
ferenza/laboratorio di Pierantonio Bonetti: La vetrata d’arte, salvaguardia e 
restauro.
Sabato 12 novembre: inaugurazione della mostra retrospettiva dedicata 
all’opera di iginio sartori (1903-1980). Presenta tiziana cordani.
Mercoledì 16 novembre: Presentazione del thriller di michele cremonini 
Bianchi: Uccidi anche me (ed. il rio, 2016). con la giornalista federica Priori 
e l’autore.
Sabato 19 novembre: Per il ciclo Finestre sull’Europa d’oggi conferenza di 
raffaella colace dal titolo: L’identità artistica dell’Europa tra contemporaneità 
e tradizione.
Domenica 20 novembre: concerto del gruppo vocalist The Bloopers.
Martedì 22 novembre: Per il ciclo Finestre sull’Europa d’oggi conferenza di 
giorgio guarneri dal titolo: Quale ruolo per l’UE in un mondo caratterizzato 
da conflitti militari, rischi politici, turbolenze economiche e tensioni sociali?
Venerdì 25 novembre: “il tenore di Puccini: omaggio a giuseppe cremo-
nini Bianchi nel 150° dalla nascita”. Presso il teatro filo, concerto del coro 
Ponchielli-Vertova, diretto dal m° Patrizia Bernelich, con la partecipazione 
del tenore livio scarpellini e della soprano luisa Bertoli.
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Sabato 26 novembre: Per il ciclo Finestre sull’Europa d’oggi conferenza di 
elisa cappellini dal titolo: Il Robinson Crusoe di Defoe, Tournier e Coetzee. Un 
mito europeo, tra identità e alterità.
Domenica 27 novembre: Arte nell’Arte: quando il Contralto era la prima don-
na. musica, storia, arte su un progetto di rina rossi, con camilla finardi 
(mandolino), gabriele Zanetti (chitarra), rina rossi (contralto).
Venerdì 2 dicembre: inaugurazione della mostra collettiva I colori dell’inver-
no, a cura dell’associazione “cremonarte”.
Sabato 3 dicembre: Presentazione del libro L’ultimo respiro del maestro sufi 
osman nuri topbas. relatori: giuseppe seminara e ibrahim spina (fonda-
zione aziz mahmut Huday di istanbul) e il prof. demetrio giordani (Uni-
versità di modena). intervento musicale della violinista Beatrice marizzoni. 
nell’occasione esposizionedi opere dell’arte islamica “ebru” dell’artista Zuhre 
islam.
Domenica 11 dicembre: Concerto di Natale. martino moruzzi (clarinetto) 
con l’ensemble “orchestra cremona classica”.
Mercoledì 14 dicembre: conferenza Il sentiero delle lacrime: la nazione 
Cheyenne e il massacro di Sand Creek, relatori gastone Breccia (Università di 
Pavia) e ombretta Valsecchi.
Martedì 20 dicembre: Presentazione del volume “strenna dell’adafa per 
il 2016”.
Mercoledì 28 dicembre: inaugurazione XXiii mostra sociale biennale dei 
soci artisti dell’a.d.a.f.a.
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