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Editoriale
di Maria Concetta Di Natale

Il decimo numero di OADI – Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia si apre con 
l’articolo di Giuseppe Abbate, che studia l’origine e lo sviluppo della pittura cosmatesca attra-
verso l’analisi di alcuni casi particolarmente rappresentativi. Valentina Baldi prende in esame 

una serie di figurini teatrali attribuibili ad Alessandro Allori custoditi presso la Biblioteca Nazionale 
Centrale di Firenze e realizzati per La disperazione di Fileno, pastorale in musica di Laura Guidic-
cioni Lucchesini ed Emilio de’ Cavalieri. Maurizio Vitella, Lorella Pellegrino, Francesco Di Paola e 
Francesca Antoci descrivono l’innovativo intervento di restauro di un apparato decorativo in stucco 
attribuibile a Giacomo Serpotta o alla sua cerchia familiare. Laura Leonardi studia gli argenti della 
chiesa di San Giuseppe dei Teatini di Palermo, opere altamente rappresentative dei livelli raggiunti 
dagli argentieri palermitani tra XVII e XIX secolo. Lo stesso arco di tempo interessa le opere og-
getto dell’articolo di Magda Ziino, tesoro custodito presso la Cattedrale di San Bartolomeo a Lipari. 
Attraverso l’esame di documenti editi ed inediti Salvatore Anselmo fornisce nuovi spunti per lo 
studio dell’attività di Marco Li Puma e Gregorio Balsano (Balsamo), argentieri attivi nelle Madonie 
nel XVIII secolo. Giovanni Boraccesi prende in esame il patrimonio di arti decorative custodito a 
Tinos, isola greca dell’arcipelago delle Cicladi. La cintura tradizionale di Piana degli Albanesi, nota 
come brezi, è invece oggetto dello studio di Stefano Schirò, che ne mette in evidenza non soltanto 
il valore storico-artistico, ma anche i significati religiosi e apotropaici. Francisco de Paula Cots 
Morató indaga la presenza di gioielli in corallo nella ritrattistica spagnola del XIX secolo. Il corallo 
è protagonista anche del saggio di Jacek Kriegseisen, che prende in esame gli aspetti legati al suo 
uso nell’artigianato polacco e la diffusione dei gioielli in corallo dopo la seconda guerra mondiale. 
Attraverso fonti documentarie dell’epoca e preziose testimonianze fotografiche Georgia Lo Cicero 
analizza “Arte Antiguo”, mostra di arte decorativa promossa nell’ambito della celebre “Esposizione 
Iberoamericana” del 1929. Angelo Pantina ripercorre le vicende del laboratorio di stampa serigrafica 
fondato da Regine Hildebrandt a Palermo nel 1974. Nicoletta Bonacasa, infine, approfondisce il ruo-
lo di Internet come risorsa per biblioteche, archivi e musei attraverso l’esame di progetti innovativi 
finalizzati alla valorizzazione digitale del patrimonio culturale. Nel ringraziare gli autori, i lettori, la 
redazione e tutti coloro che a vario titolo contribuiscono alla realizzazione di OADI Rivista, porgo a 
tutti i più sinceri auguri di un sereno Natale e di un felice anno nuovo.
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Abstract

Giuseppe Abbate
La cosmatesca in pittura. Origine e sviluppo
L’articolo prende in esame in maniera articolata e approfondita il tema della cosmatesca in pittura 
considerandone l’origine e lo sviluppo. A partire dai Cosmati, una delle più importanti e significati-
ve esperienze artistiche medievali, l’autore indaga una serie di casi particolarmente rappresentativi 
dell’arte cosmatesca in diversi ambiti della produzione figurativa.

Giuseppe Abbate
The cosmatesca in painting. Origin and development
The article examines in dept the theme of cosmatesca in painting considering its origin and develop-
ment. Starting from Cosmati, one of the most important and significant artistic experiences medie-
val, the author investigates a series of cases which are particularly representative of cosmatesca in 
different spheres of figurative production.

Valentina Baldi
I figurini di Alessandro Allori per La disperazione di Fileno, pastorale in musica di Laura Guidiccioni 
Lucchesini ed Emilio de’ Cavalieri
Attraverso un’analisi approfondita e un confronto stilistico scrupoloso, l’autrice prende in esame 
una serie di figurini teatrali, custoditi presso la Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, attribuibili 
ad Alessandro Allori e realizzati per La disperazione di Fileno, pastorale in musica di Laura Guidic-
cioni Lucchesini ed Emilio de’ Cavalieri.

Valentina Baldi
The theatrical sketches of Alessandro Allori for La disperazione di Fileno, pastoral music by Laura 
Guidiccioni Lucchesini and Emilio de’ Cavalieri
Through a thorough analysis and a careful stylistic comparison, the author examines a set of theatrical 
sketches, preserved at the National Central Library of Florence, attributable to Alessandro Allori for 
La disperazione di Fileno, pastoral music of Laura Guidiccioni Lucchesini and Emilio de’ Cavalieri.
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Maurizio Vitella, Lorella Pellegrino, Francesco Di Paola, Francesca Antoci
Studio e restauro di un ciclo decorativo figurato realizzato in stucco, riconducibile alla produzione della 
famiglia Serpotta
L’articolo descrive l’innovativo intervento di restauro dell’apparato decorativo in stucco, attribuibile a 
Giacomo Serpotta o alla sua cerchia familiare, con putti alati e una figura femminile seduta su un carro 
trionfale. L’opera, transitata nelle collezioni dell’ex Museo Nazionale e oggi presso la Galleria Regionale 
di Palazzo Abatellis, è databile tra la fine del XVII e l’inizio del XVIII secolo ed è una testimonianza del 
Barocco a Palermo.

Maurizio Vitella, Lorella Pellegrino, Francesco Di Paola, Francesca Antoci
Study and restoration of a stucco decorative cycle with figures, attributable to the Serpotta family
The article describes the innovative restoration of a decorative figured stucco, attributed to Giacomo Ser-
potta or to his family, with winged putti and a female figure sitting on a triumphal chariot. The work, in 
the past at the former Museo Nazionale and today at the Galleria Regionale di Palazzo Abatellis, can be 
dated between the late seventeenth century and the beginning of eighteenth century and is a testimony of 
the Baroque in Palermo.

Laura Leonardi
Argenti sacri della Chiesa di San Giuseppe dei Teatini a Palermo
L’autrice prende in esame gli argenti della chiesa di San Giuseppe dei Teatini, fra gli esempi più emble-
matici della produzione delle botteghe e delle maestranze dell’argenteria palermitana.

Laura Leonardi
Sacred silver of San Giuseppe dei Teatini Church in Palermo
The author examines the silver of the San Giuseppe dei Teatini Church, examples of the production of the 
workshops and workers of silverware art in Palermo.

Magda Maria Ziino
Le Argenterie Sacre della Cattedrale di San Bartolomeo a Lipari
Il presente articolo propone l’analisi storico-stilistica di una parte considerevole delle suppellettili sacre 
in argento che costituiscono il tesoro della chiesa Madre di Lipari. Si tratta di opere realizzate tra il XVII 
secolo e il 1872, anno in cui re Vittorio Emanuele II imponeva su tutto il neonato Regno d’Italia un meto-
do uniforme di punzonatura degli argenti, che soppiantava i diversi sistemi adottati negli stati preunitari. 
Le opere sono per lo più eseguite da argentieri palermitani e messinesi, sebbene non manchino esemplari 
catanesi e napoletani, di cui si è riuscito a stabilire, in alcuni casi, il nome degli artefici. Lo studio della 
committenza e degli artisti, l’indagine dei marchi di garanzia unita all’analisi dei materiali e delle tecniche 
esecutive ha consentito di definire un chiaro piano di riferimento nell’indagine delle argenterie di Lipari.

Magda Maria Ziino
The Sacred Silver Objects of Saint Bartholomew’s Cathedral in Lipari
This article proposes the analysis of historical styles of a considerable part of the sacred objects of silver 
that comprise the treasure of the Mother Church of Lipari. These works were made between the XVII 

century and 1872, the year in which King Vittorio Emanuele II imposed on the whole newly formed 
Kingdom of Italy an uniform method of stamping silver, which reformed the various methods adopted 
in the pre-unification states. These works were made mostly by silversmiths from Palermo and Messina, 
although there were also specimans by artists of Catania and Naples, and in some cases, the name of 
the artist was found. The study of the buyers, the artists, the hallmarks, the analysis of materials, and the 
techniques used, have all made it possible to make an accurate evaluation of the silverworks of Lipari.

Salvatore Anselmo
Documenti editi e inediti su due argentieri attivi nelle Madonie nel XVIII secolo: Marco Li Puma e 
Gregorio Balsano (Balsamo)
Attraverso l’esame di documenti editi ed inediti l’autore fornisce nuovi spunti per lo studio dell’attività 
di Marco Li Puma e Gregorio Balsano (Balsamo), argentieri attivi nelle Madonie nel XVIII secolo.

Salvatore Anselmo
Published and unpublished documents on two silversmiths in the Madonie in the eighteenth century: 
Marco Li Puma and Gregory Balsano (Balsamo)
Through the examination of published and unpublished documents the author provides new insights 
for studying the activity of Marco Li Puma and Gregory Balsano (Balsamo), silversmiths who wor-
ked in the Madonie in the eighteenth century.

Giovanni Boraccesi
Una sinfonia di argenti nell’isola di Tinos: le chiese di Aetofolia, Kalloni, Karkados, Smardakito e Vrissi.
L’articolo pone l’attenzione sul cospicuo patrimonio di arti decorative presente a Tinos, isola greca 
dell’arcipelago delle Cicladi, e in particolare sugli argenti sacri custoditi nelle chiese di Aetofolia, 
Kalloni, Karkados, Smardakito e Vrissi. L’autore mette in luce l’eterogeneità e la ricchezza degli 
argenti di Tinos, provenienti da diversi centri europei e realizzati tra il XVI e il XX secolo.

Giovanni Boraccesi
A symphony of silvers in the island of Tinos: the churches of Aetofolia, Kalloni, Karkados, Smar-
dakito and Vrissi.
The article focuses on the important heritage of decorative arts in Tinos, Greek island of the Cycla-
des, and in particular on the sacred silver artworks kept in the churches of Aetofolia, Kalloni, Kar-
kados, Smardakito and Vrissi. The author highlights the heterogeneity and wealth of silver artworks 
in Tinos, from different European centers and made between the sixteenth and twentieth centuries.

Stefano Schirò
Per una storia del brezi: la cintura tradizionale di Piana degli Albanesi negli scritti di Sidney J.A. Churchill
L’articolo prende in esame la cintura tradizionale di Piana degli Albanesi, nota come brezi, attra-
verso gli scritti di J.A. Churcill e individua in tale prezioso manufatto non soltanto un accessorio 
dell’arte orafa siciliana ma anche una serie di significati religiosi e apotropaici.
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Stefano Schirò
For a history of brezi: the traditional belt of Piana degli Albanesi in the Sidney J.A. Churchill’s writings
The author examines the traditional belt of Piana degli Albanesi, known as brezi, through the J.A. 
Churchill’s writings. The article identifies in this precious artifact not only an accessory of the Sici-
lian goldsmith art but also a number of religious and apotropaic meanings.

Francisco de Paula Cots Morató
Joyas de coral en retratos españoles del siglo XIX
El coral es un amuleto que también se utiliza como adorno desde la Antigüedad. Su uso es frecuente 
en los siglos XVI y XVII, pero se convierte en una moda europea gracias a Carolina Bonaparte y, 
después del Imperio, a la duquesa de Angulema. En España gusta más desde fines del reinado de 
Fernando VII. La aristocracia se retrata con suntuosos collares para demostrar riqueza. Sin embargo, 
es en las niñas y en las nodrizas reales donde esa ostentación sirve también para protección de los 
infantes. La moda del coral pervive hasta hoy.

Francisco de Paula Cots Morató
Coral jewelry in Spanish portraits of XIX Century
Coral has been used as an amulet an as adornment since antiquity. It was frequently used in the 16th 
and 17th centuries. However, it became fashionable thanks to Caroline Bonaparte and the Duchess 
of Angouleme. It became much liked in Spain at the end of Fernando’s VII reign. Nevertheless, it 
was in girls and royal wet nurses in whom this ostentation also was meant as protection. Coral re-
mained fashionable until now.

Jacek Kriegseisen
I gioielli etnici polacchi ornati di corallo e la loro “seconda vita”
L’articolo prende in esame gli aspetti legati all’uso del corallo nell’artigianato polacco e la diffusio-
ne dei gioielli in corallo dopo la seconda guerra mondiale.

Jacek Kriegseisen
The Polish ethnic jewelry adorned with coral and their “second life”
The article examines the aspects related to the use of coral in Polish handicrafts and the spread of 
coral jewelry after the Second World War.

Georgia Lo Cicero
Arti decorative all’Esposizione Ibero-Americana del 1929 a Siviglia
L’autrice prende in esame “Arte Antiguo”, mostra di arte decorativa promossa nell’ambito della ce-
lebre “Esposizione Iberoamericana” nel 1929, attraverso fonti documentarie dell’epoca e le preziose 
testimonianze fotografiche del Laboratorio de Arte dell’Università di Siviglia presentate in occasio-
ne dell’Esposizione del 2014 presso il Museo de Artes y Costumbre Populares di Siviglia.

Georgia Lo Cicero
Decorative Arts at the 1929 “Esposizione Iberoamericana” in Seville
The author examined the decorative art exhibition “Arte Antiguo”, which was promoted within the 
well-known “Esposizione Iberoamericana” in 1929, by means of documents dating back to that 
period and photographic evidences belonging to the Art Lab of Seville University, which have been 
shown for the 2014 Exposition at the Museo de Artes y Costumbre Populares in Seville.

Angelo Pantina
Impressioni di Sicilia
L’articolo è dedicato al laboratorio di stampa serigrafica fondato da Regine Hildebrandt a Palermo nel 
1974. I prodotti del laboratorio erano caratterizzati da motivi ispirati alla cultura, ai paesaggi e alla tra-
dizione della Sicilia e si collocavano in un genere di produzione fra l’artigianato e il disegno industriale.

Angelo Pantina
Impressions of Sicily
The article is dedicated to the screen printing workshop founded by Regine Hildebrandt in Palermo 
in 1974. The products of the workshop, characterized by motifs inspired by Sicilian culture, landsca-
pes and traditions, were a kind of production between handicraft and industrial design.

Nicoletta Bonacasa
Musei e collezioni di Arti Decorative in Rete. Nuove risorse per la ricerca
L’autrice approfondisce il ruolo di internet come risorsa per biblioteche, archivi e musei attraverso 
l’esame di progetti innovativi finalizzati alla valorizzazione digitale del patrimonio culturale. L’arti-
colo si focalizza sulle nuove risorse digitali per musei e collezioni di arti decorative.

Nicoletta Bonacasa
Decorative Art Museums and Collections in Network. New resources for research
The author deepens the role of the Internet as a resource for libraries, archives and museums stu-
dying innovative projects designed to develop the digital cultural heritage. The article focuses on the 
new digital resources for decorative art museums and collections.
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La cosmatesca in pittura. Origine e sviluppo
di Giuseppe Abbate 

Quella dei Cosmati fu una delle più importanti e significative esperienze artistiche medievali. 
La definizione di Cosmati prende il nome da un certo «Cosmatus», «magister marmorari-
us», documentato tra il 1264 e il 1292 e il cui nome figura in una delle lastre marmoree poste 

all’ingresso del Sancta Sanctorum, la cappella privata del papa nel Palazzo Lateranense. Sin dal tardo 
Ottocento si volle tuttavia estendere l’appellativo di Cosmati a tutti quei marmorari, legati da numerosi 
vincoli familiari, dediti alla realizzazione di apparati decorativi e scultoreo-architettonici prevalente-
mente caratterizzati da tarsie marmoree, pietre dure e paste vitree e operanti a Roma e nel territorio del 
cosiddetto Patrimonium Petri tra l’inizio del XII e la fine del XIII secolo1. La loro opera non interessò 
soltanto la decorazione pavimentale, che connotò in modo deciso i loro lavori (a Roma vanno ricordati 
per esempio i pavimenti dei SS. Quattro Coronati, di Santa Maria in Cosmedin, di San Clemente, di 
Santa Prassede e dei SS. Cosma e Damiano, tutti della prima metà del XII secolo, oltre a quello del 
Sancta Sanctorum, realizzato durante i lavori di rifacimento della cappella promossi tra il 1277 e il 
1280 da papa Niccolò III)2, ma anche la realizzazione di arredi liturgici e apparati decorativi a carattere 
scultoreo e architettonico, tra i quali il candelabro pasquale di San Paolo fuori le Mura con Storie della 
Passione e Resurrezione, l’ambone di Santa Maria di Castello a Tarquinia, il portico della facciata e il 
portale maggiore del Duomo di Civita Castellana, i chiostri di San Giovanni in Laterano e di San Paolo 
fuori le Mura, e il monumento funebre di Guglielmo Durando in Santa Maria sopra Minerva3.
Lo stretto legame con l’antichità romana è tangibile in questi lavori, che trovavano così legittimazio-
ne nel riuso dei marmi antichi, connotati dal loro valore storico e aulico intrinseco e considerati non 
solo nella loro dimensione di “materia” da reimpiegare, ma anche e soprattutto in quella di “model-
lo” da imitare. Un legame, quello con la classicità, che trovava un ulteriore punto di appoggio sul 
versante della committenza, in questo caso quella pontificia, che mirava al recupero dell’antichità, in 
particolar modo di quella costantiniana, per ammantarsi di un’aura di sacralità e regalità4. Tuttavia, 
non di imitazione passiva si trattava, ma di consapevolezza da parte degli artisti, nel caso specifico i 
Cosmati, delle loro capacità tecniche e stilistiche, come dimostrerebbe «la progressiva trasformazio-
ne riscontrabile nell’imitazione dell’antico, da mera necessità per sopperire alla mancanza di pezzi 
da reimpiegare, a confronto, se non a sfida, verso i loro artefici»5. D’altra parte, numerosi sono gli 
esempi riferibili in tal senso: dal capitello “all’antica” di San Lorenzo fuori le Mura, raffigurante una 
lucertola e un ranocchio, ritenuto da Winckelmann opera greca, al portico stesso del Duomo di Civita 
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notevole importazione nella penisola italiana di marmi bianchi e colorati. Proprio in 
questo arco di tempo si affermò in modo considerevole, almeno fino all’età tardo-an-
tica, l’uso di decorare le pareti, e in particolare le zoccolature, delle abitazioni di ceto 
medio-alto con pitture riproducenti non solo intere lastre di marmo, con le relative 
venature, ma anche pannelli in opus sectile e incrostazioni marmoree (crustae), con-
traddistinti da schemi e motivi geometrici. Alcuni tra gli esempi più significativi in tal 
senso possono ritrovarsi non solo nelle aree centrali dell’impero, (insulae dell’Aquila 
e delle Pareti Gialle, Thermopolium sulla «Via di Diana» (Fig. 1), Collegio degli Au-
gustales a Ostia; ambienti sottostanti il battistero lateranense, domus sotto la chiesa dei 
Santi Giovanni a Paolo, mausoleo dei Giulii della necropoli vaticana, «Ipogeo di Via 
Livenza» a Roma) ma anche in altre più o meno periferiche (sala nord sotto il duomo 
di Aquileia, aula imperiale di Luxor nel tempio di Ammone, sinagoga di Dura Europos 
e alcuni ambienti in edifici di Merida e Sagunto)14. Questo tipo di decorazione pittorica 
parietale troverà inoltre positivi riscontri anche in ambito paleocristiano, come dimo-

Castellana e al chiostro del Laterano, dove tutti 
i capitelli erano imitazioni, tranne uno, che fun-
geva da pietra di paragone per mostrare ed esal-
tare, senza timori reverenziali, l’abilità dei nuovi 
artefici6; dal leone dell’inizio del XIII secolo in 
Santi Apostoli a Roma7, che riprende esemplari 
antichi presenti in città, alla mensa con le scene 
della vita di Achille, realizzata in marmo nel IV 
secolo d.C. e decorata con tarsie marmoree e pa-
ste vitree nel corso del XIII secolo, proveniente 
da Santa Maria in Capitolio e oggi conservata 
presso i Musei Capitolini di Roma8.
L’arte dei Cosmati giunse perfino in Inghilterra, 
dove, nell’abbazia di Westminster, si trova il se-
polcro di Edoardo il Confessore9, firmato da un 
“Petrus civis romanus”, forse la stessa persona-
lità artistica che avrebbe realizzato la tomba di 
Enrico III, anch’essa a Westminster e decorata 
con i tipici intarsi e le tradizionali geometrie co-
smatesche. Non è escluso che dietro questo ar-
tefice si celi Pietro d’Oderisio, uno dei maggiori 
scultori romani della fine del XIII secolo, forse 
collaboratore di Arnolfo di Cambio nella realiz-
zazione del ciborio di San Paolo fuori le Mura, 
e certamente responsabile, assieme allo scultore 

toscano, della diffusione dell’arte gotica a Roma. Proprio in tal senso si ricorda la 
tomba che Pietro eseguì per Clemente IV nella chiesa San Francesco alla Rocca a 
Viterbo10, introducendo la tipologia di monumento funebre con la statua del defun-
to giacente e il baldacchino gotico, forse desunta da modelli inglesi durante la sua 
eventuale permanenza nell’isola britannica11. Proprio l’imporsi della nuova corrente 
artistica gotica e il conseguente mutamento di gusto decretarono una minore atten-
zione alla tradizione romana, che era stata uno dei punti di forza dell’arte dei Cosma-
ti, la cui influenza sopravvisse così soltanto a livello decorativo, inserita in complessi 
scultorei e architettonici, assumendo la definizione di “cosmatesca”, ma continuando 
tuttavia ad evocare ancora l’Urbe e la sua tradizione12, come per esempio avverrà, per 
restare nell’ambito di Arnolfo, nei cibori di San Paolo fuori le Mura e di Santa Cecilia 
in Trastevere, nel monumento Annibaldi in San Giovanni in Laterano, e ancora nei 
monumenti funebri del cardinale De Braye a Orvieto e di Bonifacio VIII in Vaticano13.
Così, alla fine del XIII secolo, con la progressiva scomparsa dei Cosmati e della loro 
attività, sarà la pittura, quasi in una sorta di ideale passaggio di consegne, ad ereditare 
i motivi e gli schemi delle decorazioni cosmatesche e a tramandarle per tutta la prima 
metà del XIV secolo e, in alcuni casi, anche fino alla prima metà del XV.
La pratica di riprodurre, tramite la pittura murale, lastre di marmo e tarsie marmoree 
può già farsi risalire all’età ellenistica, sebbene trovi maggiore diffusione nel periodo 
compreso tra l’età dei Flavi (69-96) e l’inizio del II secolo, quando si assiste ad una 

Fig. 1. I-II secolo, decorazione dipinta 
a finto marmo su pilastro, Ostia, Ther-
mopolium della «Via di Diana» da: I 
marmi colorati della Roma imperiale, 
catalogo della mostra (Roma, Mercati 
di Traiano, 28 settembre 2002-19 gen-
naio 2003) a cura di M. De Nuccio, L. 
Ungaro, Venezia 2002.

Fig. 2. Duccio di Buoninsegna, 1287-1288, vetrata del Duomo di Siena (particolare 
con l’Incoronazione della Vergine), Siena, Duomo. Da: <i>Duccio. Alle origini della 
pittura senese, catalogo della mostra (Siena, Santa Maria della Scala-Museo dell’O-
pera del Duomo, 4 ottobre 2003-11 gennaio 2004) a cura di A. Bagnoli, R. Bartalini, 
L. Bellosi, M. Laclotte, Cinisello Balsamo (Milano) 2003.
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architettonico marmoreo, perfettamente frontale e non più in tralice, senza alcun le-
game con quelli arcaici lignei, e introducendo degli inserti decorativi cosmateschi, 
costituiti da tarsie rosse e blu su fondo oro21.
La novità del trono architettonico marmoreo con decorazioni cosmatesche trovò larga 
diffusione a Siena tra i numerosi pittori ducceschi, in particolare quelli di prima ge-
nerazione. Basti pensare alla Maestà del Maestro di Badia a Isola del Museo Civico e 
d’Arte sacra di Colle Val d’Elsa (Fig. 3), in cui al trono marmoreo ormai prospettico 
si contrappone il suppedaneo, collocato ancora in tralice22, oppure alla Madonna col 
Bambino della Pinacoteca di Siena e alla Maestà della National Gallery di Londra, 
opere entrambe attribuite al Maestro degli Aringhieri23. Un altro caso in ambito sene-
se è riscontrabile in Ugolino di Nerio, pittore duccesco di seconda generazione, che 
nel trono della Madonna col Bambino e un donatore, eseguita probabilmente per la 
chiesa che ancora la custodisce, Santa Maria del Prato a San Casciano Val di Pesa, in-
serisce dei motivi decorativi cosmateschi con tarsie bianche, rosse e nere, più piccoli 
nella parte superiore e più evidenti sul basamento del seggio24.
La decorazione a finta cosmatesca, oltre ad essere largamente impiegata nella pittura su 
tavola, godette di grande fortuna sia come ornamento degli edifici raffigurati negli affreschi 
sia come motivo decorativo di veri e propri elementi architettonici, quali ad esempio costo-
loni e colonne. In questo ambito, il centro di irradiazione e diffusione di questa tipologia 
decorativa fu il cantiere pittorico della Basilica di San Francesco ad Assisi, dove, tra la fine 
del ‘200 e i primi decenni del ‘300, operarono alcuni tra i più abili e noti artisti del tempo25.
Nella Basilica Superiore, i due scomparti affrescati dal Maestro di Isacco e raffigu-
ranti Giacobbe che riceve la benedizione di Isacco e Isacco che respinge Esaù pre-
sentano già dei fregi decorativi a finto mosaico che ornano la parte alta e i cornicioni 
degli ambienti in cui si svolgono le scene. La stessa decorazione a finto mosaico, 
ma con motivi ornamentali che più si avvicinano a quelli cosmateschi, si riscontra 
in alcuni brani degli affreschi di Cimabue nel transetto e nelle partiture decorative 
dei troni e dei leggii rappresentati, presumibilmente dal giovane Giotto, nella Volta 
dei Dottori. Un uso più sistematico di tale tipologia decorativa veniva ancora fatto 
da Giotto nelle Storie di san Francesco, in cui la finta cosmatesca era impiegata non 
solo nelle partiture architettoniche dei numerosi edifici raffigurati (tra gli innumere-
voli esempi si vedano la Rinuncia ai beni paterni, l’Apparizione al concilio di Arles, 
l’Omaggio dell’uomo semplice), ma anche nelle finte architetture, in particolare co-
lonnine tortili e architravi, che fanno da cornice alle Storie26. Le stesse decorazioni 
a finta cosmatesca si ritrovano nuovamente, sempre ad opera di Giotto e dei suoi 
collaboratori, nella Basilica Inferiore, negli affreschi delle cappelle di San Nicola27 e 
della Maddalena. Anche qui, infatti, questo tipo di decorazione interessa sia gli edi-
fici e gli ambienti rappresentati (si veda la Cena in casa di Levi nella Cappella della 
Maddalena, o il ricco edificio che fa da sfondo alla scena in cui San Nicola perdona 
il console), in quella di San Nicola (Fig. 4), sia i costoloni delle volte e le cornici che 
racchiudono le scene (Fig. 5). Proprio nella Cappella della Maddalena, alla mano 
di Giotto è attribuito il riquadro raffigurante San Rufino e Teobaldo Pantano (Fig. 
6), in cui i fregi decorativi a finta cosmatesca che racchiudono la scena e solcano le 
due colonne tortili che affiancano la raffigurazione si contraddistinguono per l’estre-
ma raffinatezza, conferendo peraltro all’intera rappresentazione un grande equilibrio 

strano le pitture delle zoccolature delle pareti 
di numerosi cubicula delle prime catacombe 
romane, come nel caso di quella di Domitilla15.
Per quel che riguarda la vera e propria decora-
zione dipinta a finta cosmatesca ed il suo pe-
riodo di maggiore diffusione, tra fine del XIII 
secolo e prima metà del XIV, i primi episodi 
possono già essere rintracciati nella seconda 
metà degli anni ‘90 del Duecento: nel primo 
caso si tratta dell’affresco eseguito nel 1295 
dal pittore umbro Rogerio da Todi nella chiesa 
di San Niccolò a Sangemini, in cui la Vergine 
è assisa su un trono architettonico con decora-
zioni cosmatesche, una delle maggiori innova-
zioni nella pittura di fine Duecento, e non più 
sul trono ligneo di origine bizantina, presente 
nelle Madonne di Cimabue e ancora, sebbene 
con alcune innovazioni in senso gotico, come 
le bifore che traforano il seggio, nella Madon-
na Rucellai di Duccio di Buoninsegna16; l’al-
tro interessante esempio, che peraltro coinvolge 
proprio uno dei Cosmati, è costituito dal monu-
mento funebre realizzato da Giovanni di Cosma 
in Santa Maria Maggiore per il cardinale Con-
salvo Garcia Gudiel, vescovo di Albano, morto nel 1299, nel cui mosaico è raffigurato 
un trono architettonico con decori di tipo cosmatesco17.
Tuttavia, il motivo del trono architettonico in marmo decorato con tarsie marmoree, 
ma non ancora cosmatesche, e raffigurato secondo la vecchia struttura lignea e in 
tralice, quindi ancora in uno stadio di elaborazione tutt’altro che definitivo, viene 
adoperato per la prima volta da Duccio, già a partire dalla seconda metà degli anni 
‘80 del XIII secolo. Un’innovazione spaziale, questa, dovuta alla rivoluzionaria per-
sonalità artistica di Giotto, con cui Duccio, già in rapporto con la bottega di Cimabue, 
sarebbe entrato in contatto a Firenze, molto probabilmente nel periodo in cui lavorava 
alla Madonna Rucellai, commissionatagli nel 1285 dalla Compagnia dei Laudesi per 
la chiesa di Santa Maria Novella18. L’opera duccesca cui si fa riferimento è la vetra-
ta del duomo di Siena con le Storie della Vergine, progettata e disegnata dal pittore 
senese tra il 1287 e il 1288: nello scomparto superiore, con l’Incoronazione della 
Vergine (Fig. 2), si trova un trono architettonico in marmo con dei semplici accenni 
di tarsie policrome, che si ritrovano poi nei seggi degli Evangelisti ai quattro angoli 
e perfino nel sepolcro raffigurato nel Seppellimento della Vergine dello scomparto in-
feriore19. Simile sarà la soluzione adottata qualche anno dopo ancora da Duccio nella 
Maestà del Kunstmuseum di Berna, collocabile nei primi anni ‘90 del ‘200, in cui il 
trono marmoreo è decorato con piccole losanghe bianche su fondo rosso e blu20. Sarà 
invece con la Maestà, eseguita tra il 1308 e il 1311 per il Duomo di Siena, che Duc-
cio prenderà definitivamente coscienza di questa innovazione, realizzando un trono 

Fig. 3. Maestro di Badia a Isola, 1290-
1295 ca., Madonna col Bambino e angeli, 
Colle Val d’Elsa, Museo Civico e d’Arte 
sacra.Da: vedi fig. 2.
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zurro e dall’oro, che conferiscono alla 
decorazione un tono ancor più delica-
to ed elegante. Tuttavia, è nelle corni-
ci decorative che inquadrano i busti di 
santi cavalieri, vescovi, papi, eremiti e 
fondatori d’ordini rappresentati negli 
intradossi dei finestroni della cappella, 
che si ritrova un vero e proprio “cam-
pionario” di motivi a finta cosmatesca: 
dalla tipologia a stella esagonale bianca 
e rossa (Fig. 8), presente, con una diver-
sa cromia, anche nei due fregi che nella 
Maestà senese racchiudono i clipei con 
Cristo, santi e profeti (Fig. 9), a quella 
più tradizionale, e già incontrata nelle 
Storie, in nero, rosso, bianco e oro, fino 
ai motivi esagonali e stellati in bianco, 
rosso, blu e oro che connotano le rappre-
sentazioni a figura intera dei Santi An-
t o n i o 

da Padova, Francesco d’Assisi, Luigi di Francia, 
Ludovico di Tolosa e delle Sante Maria Maddalena, 
Caterina d’Alessandria (Fig. 10), Chiara ed Elisa-
betta d’Ungheria31.
Ancora nella Basilica Inferiore, la decorazione pittori-
ca a finta cosmatesca venne impiegata anche da Pietro 
Lorenzetti come cornice decorativa delle Storie del-
la Passione, affrescate nel transetto sinistro. Sebbene 
non impiegati sistematicamente come nel caso di Si-
mone Martini e della vicina Cappella di San Martino, 
tuttavia questi motivi decorativi possono essere colti 
sia negli elementi architettonici veri e propri della cap-
pella, come nel caso del margine esterno della volta, 
sia, come già visto nei precedenti casi, nelle partiture 
architettoniche degli edifici raffigurati nelle scene, per 
esempio nel fregio decorativo che orna la parete alle 
spalle di Cristo nell’Ultima Cena32.
Il merito della diffusione della finta cosmatesca in 
ambito pittorico va certamente attribuito in gran par-
te allo stesso Giotto, che ne avrebbe fatto ancora lar-
go uso nei fregi decorativi che racchiudono le scene 
raffigurate sia negli affreschi padovani della Cappel-
la Scrovegni33 (Fig. 11) sia in quelli delle cappelle 
Peruzzi e Bardi in Santa Croce a Firenze34. In tal 
senso, l’esempio di Giotto sarebbe poi stato segui-

compositivo28. Sempre nella Basilica Infe-
riore, per mano stavolta dei collaboratori 
di Giotto, tra cui in particolare il Maestro 
delle Vele, gli stessi motivi decorativi inte-
ressano la crociera sopra l’altare maggiore 
con le Allegorie francescane (Fig. 7) e i 
Miracoli post mortem 29.
Proprio nella Basilica Inferiore di Assisi si 
trova una decorazione pittorica a finta co-
smatesca tra le più raffinate e organiche, per 
l’esemplarità, la complessità e l’omogenei-
tà dei motivi decorativi che la contraddi-
stinguono. Si tratta di quella che orna e rac-
chiude le Storie di san Martino, affrescate 
nell’omonima cappella da Simone Martini 
su commissione di Gentile Partino da Mon-
tefiore30. La finta cosmatesca è ben distin-
guibile nelle partiture architettoniche delle 
Storie vere e proprie, come nella Messa mi-
racolosa, nel Sogno in chiesa di sant’Am-
brogio, nell’Investitura di Martino a cava-
liere, dove è costituita dal tipico motivo, 

che potremmo definire “a farfalla”, e dalla tradizionale cromia rosso-nero-bianca con 
tracce d’oro, o nel Miracolo del fuoco, in cui il nero e il rosso sono sostituiti dall’az-

Fig. 4. Giotto e aiuti, 1306 ca., <i>San Ni-
cola perdona il console</i>, Assisi, Basili-
ca Inferiore, Cappella di San Nicola. Da: 
<i>Pittura murale in Italia</i>, a cura di M. 
Gregori, I, <i>Dal tardo Duecento ai primi 
del Quattrocento</i>, Bergamo 1995.

Fig. 5. Giotto e aiuti, 1307-1308 ca., <i>Storie 
della Maddalena, di Lazzaro e di Marta</i>, As-
sisi, Basilica Inferiore, Cappella della Maddale-
na. Da: vedi fig. 4.

Fig. 6. Giotto, 1307-1308 ca., <i>San Rufi-
no e Teobaldo Pantano</i>, Assisi, Basilica 
Inferiore, Cappella della Maddalena. Da: La 
pittura in Italia. Il Duecento e il Trecento, 
a cura di E. Castelnuovo, II, Milano 1986.

Fig. 7. Maestro delle Vele, 1310-1320 ca., Allego-
rie francescane (particolare con la Castità), Assisi, 
Basilica Inferiore. Da: vedi fig. 4.

Fig. 8. Simone Martini, 1317, 
Santo cavaliere, Assisi, Basilica 
Inferiore, Cappella di San Mar-
tino. Da: P. Leone de Castris,v-
Simone Martini, Milano 2003.
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Procedendo in senso cronologico, la prima opera che è dato incontrare è la Madonna 
dell’Umiltà di Bartolomeo Pellerano da Camogli (Fig. 13), firmata e datata 1346, 
proveniente dalla Basilica di San Francesco d’Assisi (dalla cappella dei Genovesi o 

da quella dei Disciplinati di San Nicolò)37 e oggi 
alla Galleria Regionale della Sicilia, nella quale, 
secondo Roberto Longhi, «la proprietà del parla-
re senese e in accento puramente martiniano nel 
1346 è anzi così ineccepibile da indurci all’ipote-
si che il pittore l’abbia appresa dove era possibile 
farlo tra il ’40 e il ’44 e cioè non già a Siena, ma 
in curia, ad Avignone»38. I motivi decorativi a fin-
ta cosmatesca, che conferiscono al dipinto, come già 
sottolineava Longhi, un’eleganza degna della cultu-
ra martiniana, interessano i due pennacchi dell’arco 
trilobato, entro cui sono raffigurati l’angelo annun-
ciante e la Vergine annunciata, e il fregio decorativo 
che racchiude su tre lati il dipinto. La cromia delle 
decorazioni è in bianco, blu e oro, come in oro 
sono le stelle a otto punte racchiuse entro clipei 
che scandiscono il fregio.
L’altra importante opera presente in Sicilia in cui 
figurano motivi decorativi a finta cosmatesca è 
quella definita ancora da Longhi l’ «importazione 
più eletta»39 tra i dipinti giunti in Sicilia, ossia il 
Ruolo dei confrati defunti (Fig. 14), ora al Museo 
Diocesano di Palermo, eseguito, come riporta l’i-
scrizione posta in basso, da Antonio Veneziano 

to dai suoi numerosi allievi e seguaci attivi 
nelle aree in cui questi si trovò ad operare, in 
una sorta di immaginaria “regione culturale 
giottesca”, che partendo dall’Italia centrale, 
con Assisi e Firenze, passa da Rimini, per 
giungere infine a Padova, senza dimenticare 
Roma e Napoli, dove poche sono le tracce 
del passaggio del maestro fiorentino.
Proprio a Napoli, la finta cosmatesca, sempre 
a livello di decorazione di architetture dipin-
te o di elementi architettonici veri e propri, 
avrebbe trovato fortuna grazie alla cultura 
protogiottesca e cavalliniana qui diffusasi tra 
la fine del ‘200 e l’inizio del ‘300: dalle Sto-
rie della Maddalena eseguite da un Maestro 
protogiottesco in San Lorenzo ai pilastri poli-
stili del deambulatorio della medesima chie-
sa, fino ai cicli di affreschi realizzati da Pietro 
Cavallini, in particolare quelli della Cappella 
di Sant’Aspreno in Duomo e quelli della Cap-
pella Brancaccio in San Domenico35 (Fig. 12).
Anche in Sicilia è possibile ritrovare, sebbe-
ne in minima quantità, alcuni esempi di de-
corazione dipinta a finta cosmatesca, collo-
cabili tra i decenni centrali del ‘300 e i primi 
decenni del ‘400 e concentrati a Palermo. È 
infatti questa la città che in Sicilia intrattie-
ne le maggiori relazioni commerciali, poli-
tiche e culturali con le aree della penisola 
in cui è maggiormente diffusa questa tipo-
logia decorativa, ossia il l’Italia centrale e i 
centri toscani in particolare. Infatti, a partire 
dal XII secolo e poi gradualmente fino ai se-
coli XIV-XV, quando dall’ “immigrazione” 
si passa all’integrazione vera e propria nel 
tessuto sociale e politico della città, Palermo 
fu meta, tra gli altri, di pisani, fiorentini, se-
nesi e lucchesi, che occupavano in particola-

re l’area compresa tra la Kalsa a oriente e Porta Patitelli a occidente. In quest’area, 
delimitata a settentrione da Porta San Giorgio e a meridione dalla Basilica di San 
Francesco d’Assisi, si andavano progressivamente stabilendo queste comunità di im-
migrati toscani, nella “Strada dei Pisani” (che costituivano il gruppo più numeroso), 
la cosiddetta ruga Pisanorum, Pisarum, de Pisis o Logie Pisanorum36.
Si tratta soprattutto di tavole dipinte giunte, appunto, dall’area tirrenica settentrionale 
o realizzate in loco ma comunque rientranti nell’ambito di quella cultura figurativa.

Fig. 9. Simone Martini, 1312-1321, Maestà (par-
ticolare con San Gregorio), Siena, Palazzo Pub-
blico, Sala del Mappamondo. Da: vedi fig. 8.

Fig. 10. Simone Martini, 1317, Sante Maria 
Maddalena e Caterina d’Alessandria, Assisi, 
Basilica Inferiore, Cappella di San Martino. 
Da: vedi fig. 8.

Fig. 11. Giotto, 1303-1305, Pentecoste, Padova, Cappella Scrovegni. Da: G. C. Argan, Storia 
dell’arte italiana, II, Da Giotto a Leonardo, 1968, ed. Firenze 1988.

Fig. 12. Pietro Cavallini e aiuti, 1308-1310, 
costoloni dipinti a finta cosmatesca, Napoli, 
San Domenico, Cappella Brancaccio. Da: 
F. Bologna, I pittori alla corte angioina di 
Napoli. 1266-1414, Roma 1969.
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Bologna ha individuato le personalità 
artistiche del Maestro del Giudizio di 
Salomone, del Maestro di Aristotele 
cavalcato dalla cortigiana, del Maestro 
del falconiere44. Ad uno di questi ma-
estri, quello che risulta più aggiornato 
sulla cultura figurativa extra-isolana, il 
cosiddetto Maestro napoletano di tra-
dizione giottesca, Bologna attribuisce 
una delle due versioni delle Storie de-
gli Argonauti raffigurate sul soffitto45. 
È in quest’ultimo ciclo figurativo che 
le scene rappresentate sono affiancate 
da fasce decorative a finta cosmatesca, 
anche qui in rosso, bianco e nero (Fig. 
15), ulteriore testimonianza della co-
noscenza, da parte di questo Maestro, 
della cultura giottesca, e in particolare 
di quella diffusa nell’ambiente napole-
tano, cui si è fatto cenno sopra46. E pro-
prio a questo Maestro, o comunque alla 
cultura giottesca di matrice napoletana, 
sarebbero da attribuire gli affreschi con 
i santi Antonio Abate e Giovanni Batti-
sta, incorniciati da una fascia decorativa 
a cosmatesca dipinta (Fig. 16) e, assieme 
allaMadonna col Bambino e angeli, par-
ti superstiti del ciclo pittorico, databile 
all’incirca tra il 1380 e il 1390, che deco-
rava la chiesa di Santa Maria degli Ange-
li a Baida e che rientra nell’ambito della 
committenza dello stesso Manfredi III47.
Credo inoltre sia interessante citare, 
proprio per l’effetto pittorico che do-
veva scaturirne, sebbene non si tratti 
di una cosmatesca dipinta, ma di un 
motivo decorativo realizzato con vere 

e proprie tessere, l’edicola che sovrasta il portale del prospetto meridionale del paler-
mitano Palazzo Sclafani. La struttura è composta da due colonnine che sorreggono 
un timpano entro il quale si apre un arco trilobato. Al di sopra del timpano è collocata 
l’aquila marmorea di Bonaiuto Pisano, datata 132948; al di sotto, all’interno dell’arco 
trilobato, sono scolpiti a rilievo gli stemmi degli Sclafani, degli Aragonesi e della Città 
di Palermo. Proprio lo stemma nobiliare degli Sclafani, raffigurato in alto e più gran-
de rispetto agli altri, è inquadrato ai quattro angoli da motivi decorativi cosmateschi, 

nel 1388 per la Confraternita di San Nicolò lo Reale in San Francesco40, la stessa 
Compagnia di Disciplinati cui forse apparteneva la Madonna di Bartolomeo da Ca-
mogli41. Anche qui, come per il dipinto di Bartolomeo, i motivi a finta cosmatesca 
occupano i due pennacchi che affiancano il timpano in cui è raffigurata la Flagella-
zione di Cristo. La decorazione, realizzata con una cromia rossa, nera, bianca e dorata, 
racchiude in due tondi le figure della Vergine e di san Giovanni Evangelista dolenti.
Altre due tavole palermitane, ma legate ancora alla cultura figurativa toscana che 
influenza la pittura siciliana tra fine ‘300 e primi decenni del ‘400, presentano motivi 
decorativi a finta cosmatesca, in ambedue i casi come ornamento del trono della Ver-
gine: si tratta del polittico proveniente dal monastero di Santa Caterina al Cassaro di 
Palermo, oggi alla Galleria Regionale, raffigurante appunto la Madonna in trono tra 
i santi Caterina d’Alessandria, Paolo, Pietro e Domenico, opera degli inizi del XV 
secolo e in passato attribuita a Niccolò di Magio, pittore senese attivo a Palermo tra 
il 1399 e il 1430, e della Madonna del latte tra i santi Giovanni Battista e Caterina 
d’Alessandria del Museo Diocesano, eseguita intorno al 1420 da un ignoto maestro42.
Sempre a Palermo, un ulteriore esempio di cosmatesca dipinta è rintracciabile nel 
soffitto dipinto della Sala Magna dello Steri, o Palazzo Chiaromonte, eseguito tra il 
1377 e il 1380 da Simone da Corleone, Cecco di Naro e Pellegrino Darena da Palermo 
per volere di Manfredi III e raffigurante storie bibliche, classiche e cavalleresche43. 
Per ognuno dei cicli figurativi rappresentati, e prendendo spunto da essi, Ferdinando 

Fig. 13. Bartolomeo Pellerano da Camogli, 
1346, Madonna dell’Umiltà, Palermo, Galleria 
Regionale. Da: V. Abbate, G. C. Argan, E. Bat-
tisti, Palazzo Abatellis, Palermo 1991.

Fig. 14. Antonio Veneziano, 1388, Ruolo dei 
confrati defunti della Confraternita di San Ni-
colò lo Reale, Palermo, Museo Diocesano. Da: 
Capolavori d’Arte del Museo Diocesano. Ex 
sacris imaginibus magnum fructum…, a cura 
di M.C. Di Natale, Palermo 1998.

Fig. 15. Maestro napoletano di tradizione giotte-
sca, 1377-1380, Storie degli Argonauti (particola-
re), Palermo, Steri, soffitto della Sala Magna. Da: 
F. Bologna, Il soffitto della Sala Magna allo Steri 
di Palermo e la cultura feudale siciliana nell’au-
tunno del Medioevo, 1975, Palermo 2002.

Fig. 16. Maestro napoletano di tradizione giottesca 
(?), 1380-90 ca., Sant’ Antonio Abate, Baida, San-
ta Maria degli Angeli. Da: XV Catalogo di opere 
d’arte restaurate (1986-1990), Palermo 1994.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/abb15.jpg
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to nel Museo di San Marco a Firenze, nel quale la Crocifissione del foglio 127 (Fig. 
19) è incorniciata da un fregio a finta cosmatesca bianca, rossa e blu52, e l’Antifonario 
realizzato da Sano di Pietro e Venturino Mercati intorno al 1460 e custodito presso il 
Museo Civico Medievale di Bologna, in cui, nel foglio 54, la figura di san Giovanni 
Evangelista (Fig. 20) è racchiusa da un fregio decorativo tanto singolare quanto raffi-
nato, costituito da una cosmatesca a stelle esagonali in bianco e blu a sua volta inclusa 
in una cornice rosata53.
Dagli esempi qui riportati credo sia dunque evidente come la decorazione dipinta a finta 
cosmatesca, tra la fine del ‘200 e il ‘300, con alcuni casi episodici nel ‘400, sia stata larga-
mente impiegata in diversi ambiti della produzione figurativa: dai singoli dipinti su tavola 
ai grandi cicli di affreschi fino alla decorazione di veri e propri elementi architettonici.

alternati in blu e oro e in rosso e oro (Fig. 
17), oggi purtroppo rovinati e poco visibili 
a causa della fuliggine che ricopre l’intera 
edicoletta.
Infine, per restare ancora in Sicilia, secondo 
Giovanni Travagliato sarebbero di derivazio-
ne cosmatesca i fregi decorativi che ornano e 
inquadrano alcuni affreschi collocabili cro-
nologicamente nella seconda metà del XV 
secolo e concentrati in particolare nell’area 
madonita e nebroidea dell’isola: è il caso, 
per esempio, della santa Caterina affrescata 
intorno al 1494 su una colonna della Matrice 
Vecchia di Castelbuono, del san Filippo d’Ar-
girò raffigurato su uno dei pilastri della chiesa 
di San Giacomo a Geraci Siculo o ancora dei 
brani di affreschi dipinti su una colonna rin-
venuta alcuni anni fa sotto il pavimento della 
Chiesa Madre di Mistretta e raffiguranti vero-
similmente, anche in base agli attributi icono-
grafici, i santi Antonio Abate e Vito49.
Se la decorazione dipinta a finta cosmate-
sca ha goduto di larga fortuna soprattutto 
tra la fine del ‘200 e la prima metà del ‘300, 
credo sia tuttavia interessante notare come 
ancora nel corso del ‘400 sia possibile im-
battersi in questa tipologia decorativa, in 
affresco, su tavola e perfino in miniatura. 
Ad esempio, nella scena in cui Santa Ca-
terina d’Alessandria disputa con i filosofi 
pagani (Fig. 18), facente parte delle Sto-
rie della santa affrescate da Masolino tra 
il 1428 e il 1431 nella Cappella Branda 
Castiglioni in San Clemente a Roma50, è 
possibile scorgere sulla sinistra l’intrados-
so di una finestra così decorato. Ancora, 
inserti dello stesso motivo decorativo or-
nano il trono della Vergine nella tavola re-
alizzata nel 1449 da Girolamo di Giovanni 
e conservata presso la Pinacoteca Civica 
di Camerino, in cui sono raffigurati anche i 
santi Antonio da Padova e Antonio Abate51. 
Infine, per quel che riguarda la miniatura, 
si possono citare due esempi: il Messale di 

San Piero in Mercato, eseguito da Francesco d’Antonio intorno al 1419 e conserva-

Fig. 17. Prima metà del XIV secolo, stemma 
della famiglia Sclafani, Palermo, Palazzo Scla-
fani. Foto dell’autore.

Fig. 18. Masolino, 1428-1431, Santa Caterina 
d’Alessandria disputa con i filosofi pagani, Roma, 
San Clemente, Cappella Branda Castiglioni. Da: 
C. Frugoni, La voce delle immagini. Pillole ico-
nografiche dal Medioevo, Torino 2010.

Fig. 19. Francesco d’Antonio, 1419 ca., Messale 
di San Piero in Mercato (f. 127 v, Crocifissione), 
Firenze, Museo di San Marco. Da: Lorenzo Mo-
naco. Dalla tradizione giottesca al Rinascimento, 
catalogo della mostra (Firenze, Galleria dell’Ac-
cademia, 9 maggio-24 settembre 2006) a cura di 
A. Tartuferi, D. Parenti, Firenze-Milano 2006. 

Fig. 20. Sano di Pietro, Venturino Mercati, 1460 
ca., Antifonario (f. 54 v, San Giovanni Evangeli-
sta), Bologna, Museo Civico Medievale. Da: Le 
arti a Siena nel primo Rinascimento. Da Jacopo 
della Quercia a Donatello, catalogo della mostra 
(Siena, Santa Maria della Scala-Opera della Me-
tropolitana-Pinacoteca Nazionale, 26 marzo-11 
luglio 2010) a cura di M. Seidel, Milano 2010. 

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/abb19.jpg
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custodita anch’essa all’interno dell’abbazia (A.M. D’Achille, ad vocem “Pietro…, 
1998, pp. 404-405).

12 E. Bassan, ad vocem “Cosmati”, 1994, p. 374; A. Monciatti, I «Cosmati»…, 
2004, pp. 94, 98.

13 A riguardo vedi: G.C. Argan, Storia dell’arte italiana, I, Dall’antichità a Duc-
cio, 1968, ed. cons. Firenze 1988, pp. 318-320; F. Negri Arnoldi, Storia dell’arte, 
Milano 1968, II, pp. 45-52.

14 Si veda in proposito: K.A. Kelly, Motifs in opus sectile and its painted imitation 
from the Tetrarchy to Justinian, Ann Arbor 1987, pp. 16-17; S. Falzone, L’imitazione 
dell’opus sectile nella pittura tardo antica a Roma e a Ostia, in I marmi colorati della 
Roma imperiale, catalogo della mostra (Roma, Mercati di Traiano, 28 settembre 2002-
19 gennaio 2003) a cura di M. De Nuccio-L. Ungaro, Venezia 2002, pp. 171-174.

15 Sulle decorazioni a finto marmo delle catacombe romane si veda: P. Pergola, Le 
catacombe romane. Storia e topografia, Roma 1987, p. 80.

16 L. Bellosi, La pecora di Giotto, Torino 1985, p. 124.
17 Ibidem, pp. 125, 144 nota 61 (in cui viene riportata l’epigrafe iscritta sul monu-

mento: «Hoc opus fecit Iohannes magistri Cosmae civis romanus»); E. Bassan, ad 
vocem “Cosmati”, 1994, p. 374; A. Monciatti, I «Cosmati»…, 2004, p. 94.

18 Sulla Madonna Rucellai si veda: L. Bellosi, Il percorso di Duccio, in Duccio. Alle 
origini della pittura senese, catalogo della mostra (Siena, Santa Maria della Scala-Mu-
seo dell’Opera del Duomo, 4 ottobre 2003-11 gennaio 2004) a cura di A. Bagnoli-R. 
Bartalini-L. Bellosi-M. Laclotte, Cinisello Balsamo (Milano) 2003, pp. 118-145, e in 
part. p. 118 e le relative note a fine testo, in cui è riportata un’ampia bibliografia.

19 L. Bellosi, La pecora…, 1985, pp. 173-174, 178-179; G. Chelazzi Dini, Pit-
tura senese dal 1250 al 1450, in G. Chelazzi Dini-A. Angelini-B. Sani, Pittura 
senese, 1997, ed. cons. Milano 2002, pp. 9-261, e in part. pp. 20, 28-31; L. Bellosi, Il 
percorso…, 2003, pp. 128-130; A. Bagnoli, scheda n. 26 (San Giovanni Evangelista, 
Incoronazione della Vergine, San Matteo; San Bartolomeo, Sant’Ansano, Assunzione 
della Vergine, San Crescenzio, San Savino; San Luca, Seppellimento della Vergine, 
San Marco), in Duccio…, 2003, pp. 166-180, e in part. pp. 166-168. L’interesse di 
Duccio per le innovative idee di Giotto nella resa dello spazio avrebbe trovato con-
ferma in un’altra opera del pittore senese, la cosiddetta Madonna Stoclet, in cui il 
davanzale marmoreo sorretto da mensoline dal quale sembra affacciarsi la Vergine 
non fa altro che riprendere le mensole dipinte da Giottoal di sopra delle Storie di san 
Francesco nella Basilica Superiore di Assisi (L. Bellosi, La pecora…, 1985, pp. 
132, 179; G. Chelazzi Dini, Pittura senese…, 1997, ed. 2002, p. 29; L. Bellosi, Il 
percorso…, 2003, p. 136).

20 L. Bellosi, La pecora…, 1985, p. 174; G. Chelazzi Dini, Pittura senese…, 
1997, ed. 2002, p. 28; L. Bellosi, Il percorso…, 2003, p. 130; V.M. Schmidt, scheda 
n. 27 (Madonna col Bambino e angeli), in Duccio…, 2003, pp. 184-186, e in part. p. 
184. Alessandro Bagnoli (scheda n. 26, San Giovanni Evangelista…, 2003, p. 166) 
accosta la Maestà di Berna alla vetrata del duomo di Siena per quanto riguarda il 
motivo del trono architettonico.

Note

1 Si veda in proposito: E. Bassan, ad vocem “Cosmati”, in Enciclopedia dell’arte 
medievale, vol. V, Roma 1994, pp. 366-375 (in cui è riportata un’ampia bibliografia) e 
in part. p. 366; A. Monciatti, I «Cosmati»: artisti romani per tradizione familiare, in 
Artifex bonus. Il mondo dell’artista medievale, a cura di E. Castelnuovo, Roma-Bari 
2004, pp. 90-101, e in part. p. 90. Si veda anche: M. Durliat, L’arte romanica, 1982, 
ed. cons. Milano 1994, pp. 204-205; M. D’Onofrio, L’arte italiana del Medioevo, 
in P. Morel-D. Arasse-M. D’Onofrio, L’arte italiana dal IV secolo al Rinascimento, 
1997, ed. cons. Milano 1999, pp. 17-145, e in part. pp. 94, 142.

2 M. Righetti Tosti-Croce, Il Sancta Sanctorum: Architettura, in Il Palazzo Apo-
stolico Lateranense, a cura di C. Pietrangeli, Firenze 1991, pp. 51-53 e in part. pp. 
52-53; E. Bassan, ad vocem “Cosmati”, 1994, pp. 368, 371, 374; A. Monciatti, I 
«Cosmati»…, 2004, pp. 90-91.

3 E. Bassan, ad vocem “Cosmati”, 1994, pp. 367-368, 372, 374; M. D’Onofrio, 
L’arte italiana…, 1997, ed. 1999, p. 94; A. Monciatti, I «Cosmati»…, 2004, pp. 91, 
94, 96.

4 E. Bassan, ad vocem “Cosmati”, 1994, pp. 366-367, 371, 373.
5 A. Monciatti, I «Cosmati»…, 2004, p. 98.
6 Ibidem.
7 Sul basamento del leone è possibile scorgere l’iscrizione della bottega di pro-

venienza, quella dei Vassalletto, («Bassallectus»), attivi a Roma tra il XII e il XIII 
secolo e rientranti nell’ambito stilistico dei Cosmati. Si veda a riguardo: E. Bassan, 
ad vocem “Cosmati”, 1994, p. 372.

8 A. Monciatti, I «Cosmati»…, 2004, p. 95.
9 L’arca venne realizzata per volontà di Enrico III, distrutta da Enrico VIII e rico-

struita tra il 1556 e il 1560. In proposito cfr. oltre, nota 11.
10 Il monumento funebre, alterato rispetto alla sua struttura originale, era origina-

riamente collocato in un’altra chiesa viterbese, Santa Maria di Gradi, e recava sul 
fondo, sotto l’arco, l’iscrizione «Petrus Oderisii sepulchri fecit hoc opus», già par-
zialmente leggibile alla fine del XVII secolo e in seguito del tutto scomparsa. A ri-
guardo cfr. oltre, nota 11.

11 E. Bassan, ad vocem “Cosmati”, 1994, p. 374; A.M. D’Achille, ad vocem “Pie-
tro di Oderisio”, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, vol. IX, Roma 1998, pp. 404-
406 e in part. pp. 404-405; A. Monciatti, I «Cosmati»…, 2004, p. 94. Al di là del 
problema dell’autografia di Pietro d’Oderisio in riferimento ai sepolcri di Edoardo il 
Confessore e di Enrico III, all’interno dell’abbazia di Westminster si trova un altro 
lavoro collegabile all’arte cosmatesca, ossia il pavimento del presbiterio, firmato da 
un certo Odericus (o Odoricus). La presenza di questo tipo di opere nell’abbazia 
inglese potrebbe essere stata la diretta conseguenza dell’opera dell’abate Richard de 
Ware, che “arruolò” alcuni marmorari romani durante i suoi viaggi in Italia, dai quali 
peraltro portò in Inghilterra alcune «lapides de Urbe», come si legge sulla sua tomba, 
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32 Sulle Storie della Passione di Pietro Lorenzetti e sulle relative decorazioni a fin-
ta cosmatesca si veda: F. Todini, Pittura…, 1986, pp. 395-400; S. Romano, Roma…, 
1995, pp. 39-41; G. Chelazzi Dini, Pittura…, 1997, ed. 2002, pp. 115-122.

33 Sugli affreschi della Cappella Scrovegni si veda: F. D’Arcais, Pittura del Duecen-
to e Trecento a Padova e nel territorio, in La pittura in Italia. Il Duecento e il Trecento, 
a cura di E. Castelnuovo, I, Milano 1986, pp. 150-171, e in part. pp. 151-155; F. Flores 
D’Arcais, Le Venezie, in Pittura murale in Italia, I, Dal tardo Duecento ai primi del 
Quattrocento, a cura di M. Gregori, Bergamo 1995, pp. 120-135, e in part. p. 122.

34 Sugli affreschi delle cappelle Peruzzi e Bardi in Santa Croce si veda: G. Ragio-
nieri, Pittura del Trecento a Firenze, in La pittura in Italia. Il Duecento e il Trecento, 
a cura di E. Castelnuovo, I, Milano 1986, pp. 283-314, e in part. pp. 291-293; A. 
Tartuferi, Firenze, in La pittura murale in Italia, I, Dal tardo Duecento ai primi del 
Quattrocento, a cura di M. Gregori, Bergamo 1995, pp. 46-61, e in part. pp. 50-53; A. 
Tomei, ad vocem “Giotto”, VI, 1995, pp. 670-672.

35 Sulla cultura protogiottesca e cavalliniana a Napoli tra fine ‘200 e inizio ‘300 e 
sulla diffusione della decorazione  a finta cosmatesca si veda: F. Bologna, I pittori 
alla corte angioina di Napoli. 1266-1414, Roma 1969, pp. 94-96, 115-126; P. Leo-
ne de Castris, Pittura del Duecento e del Trecento a Napoli e nel Meridione, in La 
pittura in Italia. Il Duecento e il Trecento, a cura di E. Castelnuovo, Milano 1986, II, 
pp. 461-512, e in part. pp. 464, 477-478; P. Leone de Castris, Italia meridionale, 
in Pittura murale in Italia, a cura di M. Gregori, I, Dal tardo Duecento ai primi del 
Quattrocento, Bergamo 1995, pp. 180-202, e in part. pp. 187, 190.

36 In proposito, nella prima metà del XVII secolo, Vincenzo Di Giovanni (Palermo 
Restaurato, ms. 1627, 1872, ed. a cura di M. Giorgianni-A. Santamaura, Palermo 
1989, pp. 150, 410 n. 351) scriveva: “La seconda strada traversante è quella della 
Loggia. Incomincia dal Cassaro da una strada piena di librari e merceri, che dicesi la 
strada di Pisa, perché eran Pisani tutti quei, che facevano in quella tale esercizio”. A 
riguardo si veda anche: A. Mongitore, Storia delle chiese di Palermo. I conventi, 
ms. XVIII secolo, ed. a cura di F. Lo Piccolo, Palermo 2009, I, pp. 230-231; G. Pa-
lermo, Guida istruttiva per Palermo e suoi dintorni riprodotta su quella del Cav. D. 
Gaspare Palermo dal beneficiale Girolamo Di Marzo Ferro regio cappellano curato 
dei reali veterani, 1858, ed. rist. anast. Palermo 1984, p. 613; C. De Seta-L. Di Mau-
ro, Palermo, 1980, ed. cons. Roma-Bari 2002, p. 42; G. Petralia, Pisa e la Sicilia, 
in Pisa e il Mediterraneo. Uomini, merci, idee dagli Etruschi ai Medici, catalogo 
della mostra (Pisa, Arsenali Medicei, 13 setembre-9 dicembre 2003) a cura di M. 
Tangheroni, Ginevra-Milano 2003, pp. 217-221, e in part. pp. 218-219; E.I. Mineo, 
Palermo 1290-1470: gruppi e spazi sociali, in Storia di Palermo, diretta da R. La 
Duca, IV, Dal Vespro a Ferdinando il Cattolico, Palermo 2008, pp. 143-171, e in 
part. p. 159; F. D’Angelo, Una casa grandissima: l’hospicium magnum di Ranuccio 
Frederici (XIV secolo), in “Salvare Palermo”, 35, 2013, pp.14-17, e in part. p. 14.

37 Per quel che riguarda la Madonna dell’Umiltà di Bartolomeo da Camogli fon-
damentale è lo studio di Anna De Floriani (Bartolomeo da Camogli, Genova 1979). 
Sulla collocazione originaria del dipinto si veda anche: F. Rotolo, La Basilica di San 
Francesco d’Assisi e le sue cappelle. Un monumento unico della Palermo medievale, 
Palermo 2010, pp. 89-93.

21 G. Chelazzi Dini, Pittura senese…, 1997, ed. 2002, pp. 35-50; L. Bellosi, Il 
percorso…, 2003, p. 140; G. Ragionieri, scheda n. 32 (Maestà), in Duccio…, 2003, 
pp. 208-218, e in part. p. 214.

22 L. Bellosi, La pecora…, 1985, p. 166; G. Chelazzi Dini, Pittura senese…, 
1997, ed. 2002, p. 28; A. Bagnoli, scheda n. 39 (Madonna col Bambino e angeli), in 
Duccio…, 2003, pp. 282-284, e in part. p. 282.

23 M. Merlini, “Maestro degli Aringhieri”, in Duccio…, 2003, pp. 306-307, e in part. 
p. 307; M. Merlini, scheda n. 45 (Madonna col Bambino), in Duccio…, 2003, p. 310.

24 A. Galli, scheda n. 55 (Madonna col Bambino e il donatore), in Duccio…, 
2003, pp. 354-356. 

25 Si veda in proposito: G.C. Argan, Storia…, 1968, ed. 1988, I, pp. 3-30; F. Ne-
gri Arnoldi, Storia…, 1968, II, pp. 117-130, 155-168.

26 Sulle decorazioni a finta cosmatesca nella Basilica Superiore si veda in partico-
lare: L. Bellosi, La pecora…, 1985, p. 150.

27 Sugli affreschi della Cappella di San Nicola si veda: S. Romano, Le botteghe di 
Giotto. Qualche novità sulla cappella di San Nicola nella basilica inferiore di Assisi, 
in Medioevo: le officine, atti del convegno internazionale di studi (Parma, 22-27 set-
tembre 2009) a cura di A.C. Quintavalle, Milano 2010, pp. 584-596.

28 Sull’affresco raffigurante san Rufino e Teobaldo Pantano nella Cappella della 
Maddalena si veda: F. Todini, Pittura del Duecento e del Trecento in Umbria e il 
cantiere di Assisi, in La pittura in Italia. Il Duecento e il Trecento, a cura di E. Castel-
nuovo, Milano 1986, II, pp. 375-413, e in part. p. 395.

29 Sugli affreschi assisiati di Giotto e dei suoi collaboratori si veda: L. Bellosi, 
La pecora…, 1985; F. Todini, Pittura…, 1986, II, pp. 383-390; A. Tomei, ad vocem 
“Giotto”, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, VI, Roma 1995, pp. 649-675, e in 
part. pp. 655-660, 668-669; S. Romano, Roma, Assisi, in Pittura murale in Italia, I, 
Dal tardo Duecento ai primi del Quattrocento, a cura di M. Gregori, Bergamo 1995, 
pp. 14-39; A. Delpriori, Giotto. Storie di San Francesco, in I colori di Giotto. La 
Basilica di Assisi, restauro e restituzione virtuale, catalogo della mostra (Assisi, Ba-
silica di San Francesco-Palazzo del Monte Frumentario, 11 aprile-5 settembre 2010) 
a cura di G. Basile, Cinisello Balsamo (Milano) 2010, pp. 38-45; S. Romano, Le 
botteghe…, 2010, pp. 584-596. A riguardo si veda anche la già ricordata monografia 
di Luciano Bellosi (La pecora…, 1985).

30 Gentile da Montefiore, nato nel quinto decennio del ‘200 a Montefiore dell’Aso, 
nelle Marche, ed entrato a far parte dell’ordine francescano, fu nominato cardinale 
nel 1300 da Bonifacio VIII col titolo della chiesa dei Santi Martino e Silvestro ai 
Monti. Si veda in proposito: G. Chelazzi Dini, Pittura…, 1997, ed. 2002, p. 60; P. 
Leone de Castris, Simone Martini, Milano 2003, p. 74.

31 Sugli affreschi assisiati di Simone Martini e sulla relative decorazioni a finta 
cosmatesca si veda: F. Todini, Pittura…, 1986, pp. 395-400; S. Romano, Roma…, 
1995, p. 39; G. Chelazzi Dini, Pittura…, 1997, ed. 2002, pp. 59-67; P. Leone de 
Castris, Simone…, 2003, pp. 74-120. Sulla raffigurazione dei santi “angioini” nella 
Cappella di San Martino e sul loro valore simbolico si veda: D. Norman, Sanctity, 
kingship and succession. Art and dynastic politics in the Lower Church of Assisi, in 
“Zeitschrift für Kunstgeschichte”, LXXIII, 3, 2010, pp. 297-334.
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e le arti: committenza artistica e egemonia politica in Sicilia alla fine del Trecento, 
in L’immagine come messaggio. I significati dell’opera d’arte e la comunicazione 
iconica, a cura di F. Sciacca, Caltanissetta 2012, pp. 37-55, e in part. pp. 45-51. Sui 
medesimi affreschi si veda anche: M.G. Paolini, Madonna col Bambino e angeli, 
I SS. Antonio Abate e Giovanni Battista, in XV Catalogo di opere d’arte restaurate 
(1986-1990), Palermo 1994, pp. 25-31, e in part. p. 29. 

48 Sull’aquila di Bonaiuto si veda: A. Salinas, Di una scultura di Bonajuto Pisano 
nel prospetto del Palazzo Sclafani a Palermo, Palermo 1886, pp. 3-8.

49 G. Travagliato, Affreschi tardo gotici nella Sicilia occidentale, in Il Duomo di 
Erice tra Gotico e Neogotico, atti della giornata di studi (Erice, 16 dicembre 2006) a 
cura di M. Vitella, Erice 2008, pp. 77-93, e in part. pp. 77, 83-85.

50 G.C. Argan, Storia dell’arte italiana, II, Da Giotto a Leonardo, 1968, ed. cons. 
Firenze 1988, p. 163; F. Negri Arnoldi, Storia dell’arte, 1968, II, p. 319. 

51 P. Santucci, La pittura del Quattrocento, Torino 1992, pp. 116-117.
52 Si veda in proposito: A. Tartuferi, scheda XIV (Messale di San Piero in Mer-

cato), in Lorenzo Monaco. Dalla tradizione giottesca al Rinascimento, catalogo della 
mostra (Firenze, Galleria dell’Accademia, 9 maggio-24 settembre 2006) a cura di A. 
Tartuferi-D. Parenti, Firenze-Milano 2006, p. 304.

53 Si veda a riguardo: M. Ferroni, scheda G.16 (Antifonario), in Le arti a Siena 
nel primo Rinascimento. Da Jacopo della Quercia a Donatello, catalogo della mostra 
(Siena, Santa Maria della Scala-Opera della Metropolitana-Pinacoteca Nazionale, 26 
marzo-11 luglio 2010) a cura di M. Seidel, Milano 2010, p. 548.

38 R. Longhi, Frammento siciliano (1953), in Edizione delle opere complete di 
Roberto Longhi, VIII, 1, “Fatti di Masolino e Masaccio” e altri studi sul Quattrocen-
to. 1910-1967, Firenze 1975, pp. 143-177, e in part. p. 145.

39 Idem, p. 147. Allo stesso modo la pensava Gioacchino Di Marzo (La pittura in 
Palermo nel Rinascimento, Palermo 1899, p. 47), che definiva l’opera “di miglior 
magistero di espressione e di un merito superiore di stile, che più si accosta allo svi-
luppo dell’arte nel quattrocento”.

40 Sul dipinto di Antonio Veneziano si veda in particolare: P. Santucci, La produ-
zione figurativa in Sicilia dalla fine del XII secolo alla metà del XV, in Storia della 
Sicilia, diretta da R. Romeo, V, Napoli 1981, pp. 139-230, e in part. p. 179; M.C. 
Di Natale, La pittura pisana del Trecento e dei primi del Quattrocento in Sicilia, 
in Immagine di Pisa a Palermo, Atti del convegno di studi sulla pisanità a Palermo 
e in Sicilia nel VII centenario del Vespro (Palermo-Agrigento-Sciacca, 9-12 giugno 
1982), Palermo 1983, pp. 269-283, e in part. p. 274; M.C. Di Natale, Capolavori 
d’arte del Museo Diocesano di Palermo. Ex sacris imaginibus magnum fructum…, in 
Capolavori d’Arte del Museo Diocesano. Ex sacris imaginibus magnum fructum…, 
catalogo della mostra (Palermo, Palazzo Arcivescovile, 27 aprile-31 maggio 1998) 
a cura di M.C. Di Natale, Palermo 1998, pp. 19-103, e in part. pp. 42-44; M.C. Di 
Natale, Il Museo diocesano di Palermo, in Interventi sulla «questione meridionale». 
Saggi di storia dell’arte, a cura di F. Abbate, Roma 2005, pp. 401-409, e in part. p. 
405. Ancora sul dipinto di Antonio, e più in generale sul ruolo delle confraternite 
religiose nella committenza di opere d’arte a Palermo tra XIV e XV secolo, si veda: 
G. Bresc Bautier, Artistes, patriciens et confréries. Production et consommation de 
l’oeuvre d’art à Palerme et en Sicile occidentale (1348-1460), Roma 1979, pp. 75-
76, 209; G. Travagliato, Le mécénat artistique des confréries dans la Palerme du 
Moyen Âge, in Les confréries de Corse. Una société idéale en Méditerranée, catalogo 
della mostra (Ajaccio, Musée de la Corse, 11 luglio-30 dicembre 2010) a cura di A. 
Agresti, Ajaccio 2010, pp. 401-409, e in part. pp. 402-404.

41 In proposito vedi nota 37.
42 Sulle due tavole si veda: V. Abbate, Il palazzo, le collezioni, l’itinerario, in G.C. 

Argan-V. Abbate-E. Battisti, Palermo. Palazzo Abatellis, Palermo 1991, pp. 14-119, 
e in part. p. 60; M.C. Di Natale, Capolavori…, 1998, p. 50. 

43 A riguardo si veda: F. Bologna, Il soffitto della Sala Magna allo Steri di Paler-
mo e la cultura feudale siciliana nell’autunno del Medioevo, 1975, ed. cons. Palermo 
2002, pp. 3, 103.

44 F. Bologna, Il soffitto…, 1975, ed. 2002, pp. 100-145.
45 Sul Maestro napoletano di tradizione giottesca si veda: F. Bologna, Il soffitto…, 

1975, ed. 2002, pp. 60, 63, 114-115. A riguardo si veda anche: L. Buttà, Frammenti 
di cultura napoletana post-giottesca nella Sicilia chiaromontana: tappe di un viag-
gio, in El Trecento en obres. Art de Catalunya i art d’Europa al segle XIV, a cura di 
R. Alcoy, Barcellona 2009, pp. 161-183, e in part. pp. 163-171.

46 Si vedano i riferimenti bibliografici della nota precedente e della nota 35.
47 Sul legame tra gli affreschi di Baida e la cultura giottesca di matrice napoletana si 

veda: L. Buttà, Frammenti…, 2009, pp. 169-171; L. Buttà, Manfredi Chiaromonte 
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I figurini di Alessandro Allori per La disperazione di 
Fileno, pastorale in musica di Laura Guidiccioni Luc-
chesini ed Emilio de’ Cavalieri*
di Valentina Baldi

Nel secondo volume del Codice Palatino C.B.III.53 della Biblioteca Nazionale Centrale di 
Firenze sono conservate sedici carte, per un totale di venti disegni, riconducibili alla mano 
di Alessandro Allori.

Una prima attribuzione di sedici di quei disegni (ff. 79r-91r, figg. 1 – 2 – 3 – 4 – 5 – 6 – 7 – 8 – 9 
– 10 –11 – 12 – 13 – 14 – 15 – 16) si deve ad Aby Warburg1. Il noto studioso, che per primo alla 
fine del XIX secolo aveva esaminato i due volumi conservati alla Nazionale, ritrovò all’interno dei 
documenti medicei alcune carte che non lasciavano dubbi sulla loro paternità2. Oggi, grazie alla 
rilettura di quegli stessi documenti, all’analisi della filigrana3 a un confronto stilistico più scrupolo-
so, si possono attribuire con certezza all’allievo del Bronzino altri quattro disegni della stessa serie 
raffiguranti le Grazie (cc. 92r-94v, figg. 17 – 18 – 19 – 20).
Senza dubbio tutti e venti i soggetti sono figurini teatrali. Questo spiega perché ogni personaggio 
(eccezion fatta per Fileno impazzito, Cupido e le Grazie, figg. 2, 13, 17-15) abbia una lettera in 
stampatello maiuscolo a identificare ogni parte del proprio costume: si tratta di un’indicazione per 
i sarti, la cui legenda si trova oggi fra i fogli della Guardaroba Medicea4, ma che in origine doveva 
costituire l’allegato ai disegni5. Il piccolo fascicolo, composto da carte sciolte, è conservato all’in-
terno di una filza di conti datata genericamente fra il 1592 e il 1595; al suo interno, oltre al nome 
dell’artista che li ha realizzati, si trovano le descrizioni di tutte le componenti sartoriali e di tutti gli 
elementi decorativi dei figurini, che diventano così perfettamente leggibili.
Il gruppo è omogeneo. Ogni disegno riporta il nome del personaggio che raffigura, tranne gli ultimi quat-
tro (ff. 92r-94v, figg. 17-20). Lo stile esecutivo è identico, la tecnica sempre la stessa: matita nera ripassata 
a penna con inchiostro color seppia. Le uniche eccezioni si riscontrano nel figurino di Fileno impazzito (c. 
79v, fig. 2), in quello di Cupido (c. 87v, fig. 13) e nei figurini raffiguranti le Grazie (cc. 92r-94v, figg. 17-
20) che sono tracciati soltanto a matita. Il tratto ben marcato, ma mai grossolano, è quello deciso di una 
mano esperta, anche se non mancano alcuni ripensamenti al momento della stesura a penna. Gli abiti sono 
tutti commisurati al personaggio, certo fantasiosi e carichi di elementi decorativi ma costruiti in maniera 
tale che ognuno possa essere individuato in base al proprio ruolo e funzione sulla scena.
I pastori e le pastorelle hanno elementi decorativi che li rendono riconoscibili come coppie. Il pa-
store della prima coppia ha l’abito di «perpignano fiore di pesco», il cappello guarnito di «ellera e 
mortella», «lo zaino di pelle»; la sua compagna indossa invece una veste di «taffeta fiore di pesco» 
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Fig. 1. Alessandro Allori, Fileno, matita nera e 
penna su carta, mm. 424x285. Firenze, BNCF, 
Palat. C.B.III.53, II, f. 90r. 

Fig. 2. Alessandro Allori, Fileno impazzito, 
matita nera, mm. 424x285. Firenze, BNCF, 
Palat. C.B.III.53, II, f. 79v. 

Fig. 3. Alessandro Allori, Clori, matita nera e 
penna su carta, mm. 423x280. Firenze, BNCF, 
Palat. C.B.III.53, II, f. 89r.

Fig. 4. Alessandro Allori, Pastore prima cop-
pia, matita nera e penna su carta, mm. 424x285. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 79r.

Fig. 5. Alessandro Allori, Ninfa prima coppia, 
matita nera e penna su carta, mm. 427x285. Fi-
renze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 80r. 

Fig. 6. Alessandro Allori, Pastore seconda cop-
pia, matita nera e penna su carta, mm. 421x283. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 81r

Fig. 7. Alessandro Allori, Ninfa seconda cop-
pia, matita nera e penna su carta, mm. 427x281. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 82r. 

Fig. 8. Alessandro Allori, Pastore terza coppia, 
matita nera e penna su carta, mm. 426x281. Fi-
renze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 83r.
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con maniche decorate da «sgonfietti di tocca d’argento»6 (figg. 4-5). La ninfa della se-
conda coppia indossa «una vesta di tocca d’argento et incarnatina» e una «camiciuola 
di pelle bianca con code nere», che fa pendant con il «coietto» dello stesso materiale 
indossato dal suo compagno7 (figg. 6-7). Il pastore della terza coppia è vestito invece 
con un «rocchetto di lupo cerviere», la ninfa che lo accompagna con un «rochino tur-
chino» ed entrambi hanno fantasiose acconciature con «testa di lupo cerviere»8 (figg. 
8-9). La ninfa della quarta coppia ha una «camiciola guarnita di cose di mare» e il pa-
store suo compagno indossa calzoni, manto e zaino di «scorza di pescie», mentre sul 
capo hanno per acconciatura una «testa di pescie»9 (figg. 10-11). Fileno, protagonista 
maschile, è ritratto in due momenti scenici differenti: «Fileno solo» (Fig. 1) indossa 
un «santambarco di pelle di capretto tinto di lupo cerviere, calzoni incarnato di perpi-
gnano» e camicia completa di «colare e goletta», «Fileno matto» (Fig. 2) invece porta 
camicia, calzoni «stracciati» e gli stessi calzari in maniera che «pendino o sciolti»10. 
Venere e Clori, i personaggi femminili più rilevanti, indossano gli abiti più ricchi e 
ricercati. Clori ha una raffinata «sopravesta di toca d’argento ricca con veli» (Fig. 
3)11. Venere indossa una «sopravesta di toca verde a fiorami», maniche «guarnite di 
pietre» e un’acconciatura sfavillante «con una stella et infrasotto il lume»12 (fig. 12). 
Gli Spiriti, che durante la messinscena dovevano subire una trasformazione, sono 
presentati nella loro doppia natura: quella di delicate ninfe e quella di orridi mostri. 
Nella prima versione hanno la sottoveste «incarnatina» e la «sopravesta di toca dora-
ta», nella seconda versione indossano «vestiti di pelle di beco bigie con ale bigie con 
i spechi o ochi» dal capo fuoriescono «fumi […] messi in canelli di benda stagnata», 
le mani e i piedi terminano con lunghi artigli13 (figg. 14-15). Il Negromante ha la veste 
sovraccarica di simboli astrologici, con il berrettone «con li assetti de’ pianeti»14 (fig. 
16). Cupido, con le ali di «penne» e l’abito di «incarnato» per fingere la nudità, porta 
con sé i ferri del mestiere: arco e frecce (fig. 13)15.
Come già presupponeva laconicamente il Warburg in una nota del suo saggio dedi-
cato agli intermedi de La Pellegrina, i figurini furono realizzati per la messa in scena 
di una pastorale in musica composta da Laura Guidiccioni Lucchesini su musiche di 
Emilio de’ Cavalieri,  intitolata La Disperazione di Fileno16.
Il testo della composizione purtroppo è andato perduto e le notizie sul contenuto sono 
scarne, se si esclude una breve testimonianza del Guidotti risalente al 1600: «in una 
scena moderna della Disperazione di Fileno, da lui <Emilio de’ Cavalieri> composta: 
nella quale recitando la signora Vittoria Archilei […] mosse meravigliosamente a 
lacrime, in quel mentre che la persona di Fileno movéa a riso»17. Ma un’idea un po’ 
più precisa sulla trama si può avere facendo un confronto con un illustre precedente, 
La Pazzia di Isabella18, che andò in scena durante i festeggiamenti per le nozze di 
Ferdinando de’ Medici (1589). In questo caso non si incontrano ninfe e pastori, ma 
Isabella diviene folle quando l’antagonista riesce a far fallire la sua fuga d’amore e 
riacquista la saviezza solo grazie a una pozione magica. Come si intuisce dai perso-
naggi raffigurati dall’Allori – dove ci sono un protagonista maschile, Fileno, che im-
pazzisce; una protagonista femminile, Clori, con ogni probabilità oggetto dell’amore 
di Fileno; tre mostruosi Spiriti, che potrebbero essere gli antagonisti dell’amore fra 
i due; un Negromante, probabilmente artefice di pozioni o magie – l’opera non può 
non aver influenzato Laura Guidiccioni nella stesura de La disperazione di Fileno. 

Per le Grazie si potrebbe invece avanzare questa ipotesi: presenti probabilmente nel 
testo poetico, furono in un primo momento realizzate in figura dall’Allori, ma poi 
soppresse dalla messa in scena in corso d’opera, fatto che rese inutile la preparazione 
dei loro abiti. Questo spiegherebbe l’assenza della definizione a penna dei figurini e 
soprattutto la mancata legenda per i loro costumi.
Per quanto riguarda la datazione della rappresentazione drammatica, Warburg sen-
za fornire giustificazioni parla del 1594. Guidotti invece riferisce la data 1590: «tre 
Pastorali, […] furono recitate alla presenza delle Serenissime Altezze di Toscana in 
diversi tempi: nel 1590 il Satiro, qual fu recitato un’altra volta; e lo stesso anno la 
Disperazione di Fileno ritiratamente, e nel 1595 il Giuoco della cieca»19.
Fra il febbraio e il marzo 1590 (s.f. 1589) effettivamente sarti e mascherai furono 
messi all’opera per fornire abiti per commedie, ben due opere. La prima di queste 
rappresentazioni avvenne durante il carnevale e fu commissionata dalle principesse 
Medici. Si trattava dell’Aminta di Torquato Tasso, che proprio in quel periodo era in 
visita a Firenze20. La conferma è data da una lettera di Caterina Guidiccioni (madre di 
Laura) indirizzata a suo figlio e datata 3 febbraio 1590: «le principesse con le dame 
di palazzo fan loro stesse la Pastoral del Tassino questo carnovale e voglion madrigali 
per musiche»21. Per l’altra rappresentazione, i cui pagamenti sono registrati in marzo, 
è rendicontata fra i vari abiti commissionati la confezione di un abito da «Sitiro»22. 
Evidentemente, in accordo con quanto ci tramanda Guidotti, la rappresentazione de Il 
Satiro ebbe luogo a Palazzo Pitti il 5 marzo 159023.
A questo punto però per vedere nuovamente menzionata una rappresentazione tea-
trale si deve aspettare il 1592. L’occasione è quella dei festeggiamenti in onore del 
duplice battesimo dei due figli del Granduca Ferdinando, il principe Cosimo e la prin-
cipessa Leonora. Dalle note di spesa dei registri contabili apprendiamo che, proprio 
nel periodo in cui fervevano i preparativi per il grande evento, erano stati ordinati dei 
lavori per una commedia del «signor Emilio de’ Cavalieri»24: «una barba posticcia», 
«pennacchiere» e «cose di carta pesta»25 per le scenografie. È probabile dunque che 
La Disperazione di Fileno fosse stata inserita nel programma festivo del battesimo e 
che i disegni dell’Allori debbano datarsi proprio al 1592.
Rimane però un interrogativo da sciogliere. Tutti i diari danno conferma dei festeggia-
menti per il duplice battesimo26, ma nonostante l’abbondanza di particolari e notizie 
fornite non c’è nessuna menzione di pastorali andate in scena. A ben guardare il Gui-
dotti nella sua Prefazione parla di una rappresentazione avvenuta «ritiratamente»27, 
è probabile quindi che la rappresentazione fosse stata soppressa in corso d’opera dal 
ciclo ufficiale dei festeggiamenti per ragioni economiche o organizzative. L’ipotesi 
trova conferma in una lettera di Emilio de’ Cavalieri indirizzata a Belisario Vinta, 
sovrintendente all’organizzazione dei festeggiamenti: «Ricevei la lettera de Vostra 
Signoria dove Sua Altezza ordina si soprassedano le comedie, e se uno mi avesse por-
tato tal lettera, e voluto da me il beveraggio, volontierissimo gli ne avrai dato; poiché 
faccendosi in breve io vi trovava assai briga, perché io era risoluto far conoscere a 
Sua Altezza ch’io sapeva per far dette feste con pochi danari; e se si faranno mai e 
che io vi intervenga, con gl’effetti lo vedrà»28. La lettera è datata 17 marzo 1592. Il 
battesimo fu celebrato il 26 aprile di quello steso anno.
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Fig. 9. Alessandro Allori, Ninfa terza coppia, 
matita nera e penna su carta, mm. 426x285. Fi-
renze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 84r. 

Fig. 10. Alessandro Allori, Ninfa quarta cop-
pia, matita nera e penna su carta, mm. 425x280. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 86r. 

Fig. 11. Alessandro Allori, Pastore quarta cop-
pia, matita nera e penna su carta, mm. 427x287. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 85r. 

Fig. 12. Alessandro Allori, Venere, matita 
nera e penna su carta, mm. 428x285. Firenze, 
BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 87r.

Fig. 13. Alessandro Allori, Cupido, matita nera 
su carta, mm. 426x286 (margini irregolari). Fi-
renze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 87v. . 

Fig. 14. Alessandro Allori, Spiriti cangiati in Nin-
fa, matita nera e penna su carta, mm. 416x216. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 88r. 

Fig. 15. Alessandro Allori, Spiriti, matita nera e 
penna su carta, mm. 430x285. Firenze, BNCF, 
Palat. C.B.III.53, II, f. 88v.

Fig. 16. Alessandro Allori, Negromante, matita 
nera e penna su carta, mm. 427x286. Firenze, 
BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 91r.
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Che la pastorale di Laura Guidiccioni ed Emilio de’ Cavalieri sia comparsa o meno 
sulle scene durante i festeggiamenti per il battesimo dei due principini Medici, gli 
splendidi figurini di Alessandro Allori, accompagnati dalle loro didascalie originali, 
ne restano una testimonianza tangibile e incredibilmente vivida. E sebbene i venti di-
segni siano innanzitutto uno strumento di lavoro, un modello per i sarti che dovevano 
realizzare gli abiti per gli attori della pastorale, non sono privi di bellezza formale. 
Alessandro Allori era un meraviglioso disegnatore e lo dimostra anche in questa oc-
casione. Il suo linguaggio figurativo è sicuramente ricco dell’esperienza che aveva 
potuto consolidare negli anni, un’esperienza anche costumistica.
Il talentuoso allievo del Bronzino lavorò con grande assiduità per i Medici e, come 
accadeva agli artisti che gravitavano nell’orbita della famiglia granducale, fu spesso 
coinvolto nell’allestimento di eventi cerimoniali o teatrali29. In particolare, nel 1565 
prese parte ai preparativi per il matrimonio di Francesco de’ Medici con Giovanna 
d’Austria, fra gli incarichi affidategli ci fu quello di collaborare, sotto la direzione del 
Vasari, alla realizzazione30 dei costumi per la Mascherata della Genealogia degli Dei. 
I progetti sono oggi conservati in tre differenti nuclei presso la Biblioteca Nazionale 
di Firenze e il Gabinetto dei Disegni e Stampe degli Uffizi31. Dopo una fortuna piut-
tosto altalenante32, la loro qualità è stata rivalutata da Lecchini Giovannoni33 che è 
riuscita ad attribuirne all’Allori la responsabilità ideativa ed esecutiva, rimarcandone 
l’inventiva, il brio e la grazia, nonché quella perfezione disegnativa che gli veniva 
dallo studio attento della statuaria antica34.
I precedenti diretti di queste figure per il teatro si trovano infatti nei volti delle erme 
visibili nelle bordure degli arazzi di Palazzo Vecchio raffiguranti Le Storie di Giu-
seppe (ai quali il giovane Alessandro aveva lavorato con il suo maestro a partire pro-
babilmente dal 1546)35, e soprattutto negli affreschi della Storia di Gesù per la volta 
della cappella Montauto nella chiesa della Santissima Annunziata, realizzati fra il 
1560 e il 1564, ovvero immediatamente dopo il suo rientro da Roma (1560), quando 
è più viva l’ispirazione a Michelangelo, Raffaello e all’antichità.
I costumi teatrali per la Mascherata, nei quali vengono brillantemente mescolati fra 
loro elementi di ispirazione classica con altri desunti dalla moda contemporanea, 
divengono un modello al quale Allori continuerà a rifarsi anche negli anni successi-
vi (Fig. 21). Per la Mascherata della Genealogia degli Dei aveva dovuto ideare un 
numero molto consistente di figure, tutte caratterizzate e differenti fra loro, che sicu-
ramente gli costarono un grande sforzo immaginativo (supportato solo dai dettagliati 
suggerimenti iconologici del Borghini); cosicché quando si trovò a dover realizzare, 
non solo costumi per personaggi teatrali (come nel caso dei figurini per La dispera-
zione di Fileno), ma anche soggetti all’antica per affreschi, pitture o arazzi, ricorse 
a quel nutrito repertorio, riproponendone con infinite variazioni le acconciature, le 
raffinate decorazioni di perle, fiori e fibbie ferine, i morbidi veli che appuntati sulle 
spalle svolazzano attorno al corpo e i raffinati calzari di cuoio.
I lavori dove è più evidente l’importanza di quel modello all’antica, sono quelli per la 
Villa medicea di Poggio a Caiano. Reggente dal 1568, Francesco de’ Medici voleva 
portarne a termine i lavori di decorazione e per farlo si rivolse ad Alessandro Allori, 
il quale avrebbe dovuto completare l’affrescatura e terminare la serie degli arazzi. 
Alessandro dunque si trovò a dover progettare soluzioni anche complesse, dove fu-

Fig. 17. Alessandro Allori, Una delle Grazie, 
matita nera su carta, mm. 420x280. Firenze, 
BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 92r. . 

Fig. 18. Alessandro Allori, Una delle Grazie, ma-
tita nera su carta, mm. 420x278. Firenze, BNCF, 
Palat. C.B.III.53, II, f. 93r. 

Fig. 19. Alessandro Allori, Una delle Grazie, 
matita nera su carta, mm. 409x267. Firenze, 
BNCF, Palat. C.B.III.53, II, f. 94r.

Fig. 20. Alessandro Allori, Studio per figura 
femminile (una delle Grazie?), matita nera su 
carta, mm. 423x280. Firenze, BNCF, Palat. 
C.B.III.53, II, f. 94v. 

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bal21.jpg
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Elenco Abbreviazioni

ASFi = Archivio di Stato di Firenze
BAM = Biblioteca Angelo Mai di Bergamo
BASC = Biblioteca dell’Accademia di Santa Cecilia di Roma
BNCF = Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze

Note

1 BAM, MMB, 294/1, Aby Warburg ad Angelo Solerti, Firenze, 16 dicembre 1900, 
ff. 1-4. La corrispondenza del Solerti è in parte digitalizzata e consultabile on-line: 
www.bibliotecamai.org/frame.asp?=cataloghi_inventari.html. Sul carteggio dello 
studioso si vedano anche D. Rota, Inventario del corteggio inedito di Angelo Solerti 
nella Civica Biblioteca “Angelo Mai” di Bergamo, in “Quaderni del Dipartimento 
di lingue e letterature neolatine”, 1987-1988, 3, pp. 163-196; D. Rota, Il carteggio 
inedito di Angelo Solerti, in “Atti dell’Istituto veneto di scienze, lettere e arti”, 1982-
1983, pp. 225-264.

2 ASFi, Guardaroba Medicea, b. 195, f. 106r. 
3 Nei fogli 79, 80, 81, 85, 89, 90, 94 si è ritrovata sempre la stessa tipologia di 

filigrana: un agnello pasquale inscritto in un cerchio (mm. 49×47ca.). La tipologia è 
simile a quella segnalata in Briquet al n. 48, rilevata in area fiorentina a partire dal 
1498. C.M. Briquet, Les filigranes: dictionnaire historique des marques du papier 
des leur apparition vers 1282 jusqu’en 1600, I, Paris 1907, p. 21, nn. 47-49.

4 ASFi, Guardaroba Medicea, b. 195, ins. 1, ff. 106-131.
5 BNCF, Fondo Palatino, C.B.III.53, II, ff. 79-94.
6 ASFi, Guardaroba Medicea, f. 195, ins. 1, ff. 117v-118r.
7 Ivi, ff. 118v-119r.
8 Ivi, ff. 119v-120r.
9 Ivi, ff. 120v-121r. 
10 Ivi, ff. 107r, 110v.
11 Ivi, f. 110r. 
12 Ivi, f. 109r. 
13 Ivi, f. 108r-v.
14 Ivi, f. 107v. 
15 Ivi, f. 109v. 
16 Sul sodalizio Lucchesini – Cavalieri si veda l’insuperato saggio del Solerti. A. 

Solerti, Laura Guidiccioni Lucchesini ed Emilio de’ Cavalieri. I primi tentativi del 
melodramma, in “Rivista Musicale Italiana”, IX, 1902, pp. 797-829.

17 A. Guidotti, Prefazione, in Rappresentazione di Anima et di Corpo, Nuova-
mente posta in musica dal Signor Emilio Del Cavaliere, per recitar Cantando, data 

rono necessarie composizioni elaborate e ricche 
di personaggi, richiamò alla mente i suoi esercizi 
per il teatro e differenziò costumi e caratteri come 
avrebbe fatto per gli attori di una messinscena. 
Si pensi in particolar modo ai bellissimi proget-
ti per gli arazzi raffiguranti Venere offre a Giove 
il pomo delle Esperidi e Le tre Dee si spogliano 
davanti a Paride, individuati rispettivamente da 
Heikamp e Peter Class36, o al programma deco-
rativo degli affreschi, specialmente a Il Giardino 
delle Esperidi, Il banchetto di Siface di Numidia, 
L’orazione del console Flaminio al concilio degli 
Achei, e i relativi gruppi di figure allegoriche37. 
Queste opere, con le figure dalla corporatura va-
gamente michelangiolesca, colpite da una luce 
che ricorda da vicino le opere del Bronzino, ac-
curatissime anche in ogni più minuto dettaglio 
(sono visibili perfino i riflessi sul metallo o le 
pietre preziose), magistralmente colorate con toni 
brillanti e disposte drammaturgicamente, ci for-
niscono l’occasione e lo spunto per immaginare 
come potevano risultare nella realtà i costumi per 

il teatro progettati da Alessandro. Difatti tutti i figurini di Allori a oggi noti sono, per 
nostra sfortuna, figurini realizzati a matita e penna (a volte con leggeri tocchi ad ac-
querello in monocromo) e privi dunque di quel colore che sempre ha avuto enorme 
importanza per l’abito e ancor  più per l’abito scenico, che per ovvie ragioni doveva 
essere ben visibile anche a una distanza relativa piuttosto consistente.
* Il contributo è tratto dalla mia tesi di Dottorato: Primaticcio, Allori, Parigi: «Dise-
gni di Vestiture per Deità, virtù mascherate ed altri oggetti» nel fondo Palatino della 
Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, Tesi di Dottorato in Storia dello Spettaco-
lo, tutor. prof. Isabella Bigazzi, Dipartimento di Storia delle Arti e dello Spettacolo, 
Facoltà di Lettere e Filosofia, Università degli studi di Firenze, 2010-2012. Ringrazio 
la prof.ssa Isabella Bigazzi per i preziosi consigli.

Fig. 21. Alessandro Allori, Iride, matita 
nera e acquarellature grigio marroncine 
su carta, mm. 436x283, BNCF, Palat. 
C.B.III.53, I, f. 115r..
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pp. 617-618; S. Mamone, Il teatro nella Firenze medicea, Milano 1981, p. 55; A.M. Te-
staverde, La decorazione festiva e l’itinerario di rifondazione della città negli ingressi 
trionfali a Firenze tra XV e XVI secolo, in “Mitteilungen des Kunsthistorischen Institu-
tes in Florenz”, XXXII, 1988, pp. 323-351; Eadem, La decorazione…, in “Mitteilungen 
des Kunsthistorischen Institutes in Florenz”, XXXIV, 1990, pp. 165-198.

31 Il primo nucleo, conservato presso il Fondo Palatino della Biblioteca Nazionale 
di Firenze, è costituito da 148 disegni; di questi 16, raffigurano carri, mentre gli altri 
sono figurini di singole divinità e figure mitologiche. Il secondo nucleo è conservato 
al Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi ed è composto da 279 disegni che costi-
tuiscono la serie completa dei 21 carri e dei 392 costumi ideati per la sfilata. Il terzo 
nucleo infine, che come il primo si trova presso la Biblioteca Nazionale di Firenze, è 
un corpo di 150 figurini a cui si aggiungono solo due disegni di carri. Cfr. A.M. Pe-
trioli, Introduzione, in Mostra di disegni vasariani. Carri trionfali e costumi per la 
genealogia degli Dei (1565), catalogo a cura di A.M. Petrioli, Firenze 1966, pp. 5-17; 
Eadem, Maestri della decorazione e del teatro, n. 28, Firenze 1981, p. 28, scheda 5; 
S. Lecchini Giovannoni, Alessandro Allori…, 1991, scheda 22, pp. 224-225. Per ap-
profondimenti, schede tecniche e bibliografia dettagliata si vedano W. Papini, Vasari 
e Buontalenti Figurini di “vestiture e maschere” nel fondo Palatino della Biblioteca 
Nazionale di Firenze, Tesi di Dottorato in Storia dello Spettacolo, tutor. prof. Isabel-
la Bigazzi, Dipartimento di Storia delle Arti e dello Spettacolo, Facoltà di Lettere e 
Filosofia, Università degli studi di Firenze, 2006-2008, pp. 65-390; La Mascherata 
degli Dei, http://mascherata-firb.ctl.sns.it.

32 J. Seznec, La sopravvivenza degli antichi dèi: saggio sul ruolo della tradizio-
ne mitologica nella cultura e nell’arte rinascimentali, Torino 1981, pp. 346-347; E. 
Povoledo, Vasari, in Enciclopedia dello Spettacolo, IX, a cura di S. D’Amico, Roma 
1962, ad vocem; A. Forlani Tempesti, Premessa, in Mostra di disegni vasariani…, 
1966, pp. 3-4.

33 S. Lecchini Giovannoni, Alessandro Allori…, 1991, scheda 22, pp. 224-225. 
34 Allori rientrò da Roma nel 1560 dopo un soggiorno durato sei anni; era difatti par-

tito nel 1554 all’età di diciannove anni. R. Borghini, Il Riposo, Firenze, rist. anast. con 
saggio bibliografico e indice analitico a cura di M. Rosci, Milano 1967, p. 623.

35 S. Lecchini Giovannoni, Alessandro Allori…, 1991, scheda 1, p. 215; Gli araz-
zi della Sala dei Duecento, Studi per il restauro, catalogo della mostra (Firenze, 20 
aprile – giugno 1985, Palazzo Vecchio, Salotta e Sala delle Bandiere), a cura di L. 
Dolcini, Modena 1985, p. 26.

36 D. Heikamp, La manufacture de tapisserie des Médicis, in “L’Oeil”, 1968, 
164/165, pp. 22-31, in partic. p. 28, fig. 18; Exhibition of Drawings of Fine Paintings 
and Drawings of Five Century, catalogo della mostra (Hallsborough Gallery, 8 mag-
gio – 21 giugno 1963), Londra 1963, scheda 1. Per le complesse vicende della rea-
lizzazione dei cartoni (dove in un primo momento fu coinvolto probabilmente anche 
il Vasari) e la tessitura degli arazzi, nonché per la ricostruzione dei loro temi icono-
grafici si rimanda a D. Heikamp, Arazzi a soggetto profano su cartoni di Alessandro 
Allori, in “Rivista d’Arte”, 1956, 31, pp. 105-155; L. Meoni, Gli arazzi nei Musei 
fiorentini. La collezione medicea. Catalogo completo, I, La manifattura da Cosimo 

in luce da Alessandro Guidotti Bolognese, Roma, Nicolò Mutii, 1600, trascritta in A. 
Solerti, L’origine del Melodramma, Bologna 1969, pp. 1-12.

18 Il luogo teatrale a Firenze: Brunelleschi, Vasari, Buontalenti, Parigi, catalogo 
della mostra a cura di M. Fabbri-E. Garbero Zorzi-A.M. Petrioli Tofani, introduzione 
di L. Zorzi, Milano 1975, scheda 8.21, p. 116.

19 A. Guidotti, Prefazione…, 1969, pp. 1-12.
20 ASFi, Guardaroba Medicea, b. 137, Registro, 1588-1991, ff. 60v, 65v, 66r; Ivi, 

b. 157, Libro di debitori e creditori, 1588-1591, ff. 152sx-dx, 168sx-dx; Ivi, b. 133, 
Inventari, 1590. 

21 La lettera fu trascritta dal Solerti in occasione dello spoglio dell’archivio Guidic-
cioni. A. Solerti, Il Tasso e Laura Guidiccioni Lucchesini, in “Rivista musicale italia-
na”, IX, 1902, fasc. 4, pp. 797-823. Grazie ai riscontri sui libri contabili della Guardaro-
ba che confermano quanto raccontato da Caterina, si può affermare che effettivamente 
la sua opera fu rappresentata ed ebbe come attrici le principesse Medici. ASFi, Guar-
daroba Medicea, b. 137, Registro, 1588-1991; Ivi, b. 157, Libro di debitori e creditori, 
1588-1591; Ivi, b. 133, Inventari, 1590; Ivi, b. 137, Registro, 1588-1991, f. 65. 

22 Ivi, f. 137, Registro, 1588-1991, f. 65.
23 Il tutto trova conferma in un’altra preziosa lettera di Caterina Guidiccioni datata 

4 marzo 1590: «si farà “a Palazzo Pitti” una Pastorale bellissima, composta ora a po-
sta da Laura con una musica miracolosa». A. Solerti, Il Tasso…, 1902, pp. 797-823. 

24 ASFi, Guardaroba Medicea, b. 166, Giornale dei debitori e creditori, 1591-1592, f. 7r.
25 Ivi, b. 168, Registro, 1591-1592, ff. 14r, 17r-v.
26 La descrizione del battesimo di Leonora e Cosimo occupa 11 intere carte, ma la 

maggior parte delle notizie riguardano le pietanze servite a tavola. ASFi, Carte Stroz-
ziane, Prima Serie, XVII, Memorie di Giovanni del Maestro: Battesimo del Duca 
Principe Cosimo e della Principessa Leonora, in partic. ff. 2v, 4r.

27 A. Guidotti, Prefazione…, 1969, pp. 1-12.
28 ASFi, Mediceo del Principato, b. 832, Emilio de’ Cavalieri a Belisario Vinta, Fi-

renze, 17 marzo 1592, f. 123r. La lettera, inedita, era stata trascritta anche da Cametti 
(BASC, Fondo Cametti, bb. non numerate). Cfr. N. Perrotta, Emilio de’ Cavalieri, 
in Enciclopedia dello spettacolo, III, a cura di S. D’Amico, Roma 1956, ad vocem.

29 Sulla biografia artistica dell’Allori si vedano I.B. Supino, I Ricordi di Alessan-
dro Allori, Firenze 1908; Mostra di disegni di Alessandro Allori: Firenze 1535-1607, 
catalogo a cura di S. Lecchini Giovannoni, Firenze 1970; M. L. Becherucci, Ales-
sandro Allori, in Dizionario Biografico degli Italiani, II, Roma 1960, ad vocem; S. 
Lecchini Giovannoni, Alessandro Allori, Torino 1991; A. Cherubini, Alessandro 
Allori e l’eredità del Bronzino, in Bronzino pittore e poeta alla corte dei Medici, a 
cura di C. Falciani-A. Natali, Firenze 2010, pp. 323-327.

30 Sui lavori di Allori per il teatro. G.B. Cini, Descrizione dell’Apparato fatto in 
Firenze per le nozze dell’Illustrissimo ed Eccellentissimo Don Francesco de’ Medici 
Principe di Firenze e di Siena e della Serenissima Regina Giovanna d’Austria, in 
Giorgio Vasari, Vite de’ più eccellenti pittori, scultori ed architettori. Scritte da Gior-
gio Vasari pittore aretino, II, Firenze 1568, in Le opere di Giorgio Vasari. Con nuove 
annotazioni e commenti di Gaetano Milanesi, a cura di G. Milanesi, VIII, Firenze 1882, 
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I a Cosimo II (1545- 1621), Firenze 1998, schede 46-58, pp. 210-230; Le Cacce dei 
Granduchi, due arazzi della celebre serie per la villa di Poggio a Caiano, a cura di 
L. Meoni-M.M. Simari, Firenze 2010, schede 1-2, pp. 24-28.

37 I. Supino, I ricordi…, 1908, pp. 9, 10, 18, 28-29; S. Lecchini Giovannoni, Ales-
sandro Allori…, 1991, scheda 71, p. 249. Il programma decorativo della villa e una 
serie di bellissime immagini di questi affreschi sono presentati in S. Bardazzi-E. Ca-
stellani, La Villa medicea di Poggio a Caiano, illustrato da P. Brandinelli, Prato 1991. 

Studio e restauro di un ciclo decorativo figurato 
realizzato in stucco, riconducibile alla produzione 
della famiglia Serpotta
di M. Vitella – L. Pellegrino – F. Di Paola – F. Antoci

Il restauro è un processo tecnico basato sulla conoscenza: deve sempre essere supportato da appro-
fonditi studi e ragionamenti, utili sia per approdare ad una adeguata conoscenza del manufatto, 
sia per permettere la conservazione dell’oggetto anche dopo la conclusione dell’intervento. Alla 

base di tutto stanno i beni culturali, «cose immobili e mobili che [...] presentano interesse artistico, 
storico, archeologico, etnoantropologico, archivistico e bibliografico [...] quali testimonianze aventi 
valore di civiltà»1 che, a prescindere da chi li abbia realizzati, rimangono irripetibili e immutabili. Il 
manufatto oggetto di restauro è arrivato a noi attraverso il trascorrere del tempo, attraverso la storia, 
magari subendo aggiunte, riduzioni, modificazioni che ne potrebbero aver alterato il significato ori-
ginario. È proprio dal riconoscimento di un bene culturale in quanto tale che scaturisce la necessità 
di un intervento di restauro, che dovrà avere come fine ultimo la conservazione del manufatto e la 
sua trasmissione alle generazioni future.
L’oggetto di questo studio è un ciclo decorativo figurato staccato a massello realizzato in stucco, rap-
presentante putti alati e comprendente anche un tondo, probabilmente opera di Giacomo Serpotta, 
o comunque relativo alla produzione della sua cerchia familiare, e dunque collocabile cronologica-
mente tra la fine del XVII e il XVIII secolo, in pieno periodo Barocco palermitano. I sei putti risulta-
no essere collegati tra loro poiché presentano la stessa impostazione iconografica: raffigurati in una 
posa plastica, con un morbido panneggio che ne avvolge la parte inferiore, tutti stringono in mano 
o abbracciano un racemo dorato ricco di foglie. Singolarmente si presentano inseriti all’interno di 
apparati decorativi architettonici, generalmente utilizzati per scandire l’interno degli edifici: paraste, 
fasce marcapiano, cornici verticali e semicircolari. (Fig. 1)
Il tondo è percorso per tutto il perimetro da una cornice modanata: al suo interno si trova una scena 
raffigurante una figura femminile seduta su un carro trionfale, riccamente decorato, trainato da quat-
tro leoni. Verosimilmente la scena si svolge in cielo, come suggerito dalla presenza di nuvole sopra 
e sotto il carro. Tale figura è probabilmente Cibele, venerata come Grande Madre Idea, dea della 
natura, degli animali e dei luoghi selvatici. Viene solitamente raffigurata seduta sul trono o sopra un 
carro tirato da leoni o leopardi, spesso con in mano un tamburello e sul capo una corona turrita2. I 
due leoni rappresentano i personaggi mitologici di Ippomene e Atalanta, trasformati da Zeus e con-
dannati a trascinare il carro della dea come punizione per averne profanato il tempio3.
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Prima di descrivere l’intervento di 
restauro che ha interessato uno dei 
putti componenti il ciclo e le fasi 
di studio che lo hanno preceduto e 
seguito4, è bene fare una premessa 
relativa al periodo storico ed alla 
corrente artistica di riferimento: 
inquadramento indispensabile per 
comprendere i fattori storico-artistici 
che hanno portato alla realizzazione 
dei manufatti appena descritti.
Quando si fa riferimento agli appa-
rati decorativi in stucco realizzati 
all’interno di edifici religiosi nella 
Sicilia Occidentale, siano essi chiese 
o oratori, il pensiero corre immedia-

tamente alla famiglia Serpotta e, in particolare, alla figura di Giacomo. Quest’ultimo 
fu sicuramente il massimo esecutore di quest’arte, «[...] celebre modellatore di stucchi. 
Fu eccellente nelle statue grandi, e nei piccoli lavori di bassi, e mezzi rilievi»5, ma il 
suo operato, come del resto quello di tutti gli altri artisti stuccatori, così come la sua for-
mazione, non possono assolutamente prescindere dal contesto storico e culturale in cui 
si inseriscono. Questa particolare tipologia decorativa viene generalmente associata in 
maniera esclusiva al periodo Barocco, anche se non sono inusuali realizzazioni prece-
denti: già i figli di Antonello Gagini, Vincenzo e Fazio, pur essendo scultori, ricevettero 
la commissione per la realizzazione della decorazione a stucco della volta della Tribuna 
della Cattedrale di Palermo realizzata dal padre, oggi non più esistente6.
Già dalla fine del XVI secolo Palermo, capitale vicereale, è caratterizzata da un pe-
riodo di fervore edilizio legato ai lavori di modifica dell’assetto urbano, dal prolun-
gamento di via Toledo (1581), «strada magnifica che colleghi il palazzo Reale con il 
piano della marina»7, alla realizzazione di via Maqueda (1600). In questo contesto 
si inserisce la creazione di nuovi edifici architettonici, connessa sia alla crescente 
ricchezza della nobiltà, sia alle necessità dei nuovi Ordini religiosi portatori delle 
istanze del Concilio di Trento (1545-1563) che, in quanto fautori del rilancio della 
Chiesa e della religione cattolica in contrasto agli attacchi della Riforma luterana, 
sceglievano luoghi rappresentativi per erigere monumentali edifici religiosi.
Le decorazioni interne, per i primi tre quarti del XVII secolo, vengono realizzate in 
marmo, generalmente con la tecnica delle tarsie marmoree. Questa prassi continuò 
per tutto il secolo ma, a partire dalla seconda metà, iniziò a svilupparsi parallelamen-
te anche la tipologia decorativa plastica in stucco. Limitate alle volte delle cappelle, 
nelle chiese più povere, le realizzazioni avevano scopo imitativo delle più costose in 
marmo, per cui venivano poste in opera dipinte. Le opere eseguite in stucco trovarono 
la loro massima applicazione all’interno di particolari edifici, gli Oratori8, che funge-
vano da sedi esclusive di riunione ed aggregazione per Congregazioni e Compagnie; 
«Gli oratori appartenenti alle congregazioni [...] in generale fanno capo agli ordini 
religiosi e sono contenuti nei loro conventi [...]. Gli oratori delle compagnie erano 

invece per lo più indipendenti e dotati di un portale sulla strada pubblica [...]. Alcuni 
conservano gli accessi interni ai conventi o alle chiese di riferimento»9. A partire 
dagli anni Settanta del XVII secolo, molti oratori subirono radicali trasformazioni, 
favoriti dai cospicui lasciti dei membri più facoltosi. Le decorazioni più povere, ven-
nero quindi sostituite da ricchi apparati realizzati in stucco. (Fig. 2)
Tra le numerose figure di artisti stuccatori attivi in questo periodo, i più noti furono gli 
esponenti della famiglia Serpotta. Tra questi personaggio di spicco per l’alta qualità 
(materica ed estetica) delle sue realizzazioni fu sicuramente Giacomo, ma degna di nota 
è anche l’attività del padre Gaspare e del fratello Giuseppe, senza dimenticare il figlio 
Procopio, «l’unico vero allievo, che seppe continuare con fedeltà e talvolta [...] con 
propria originalità gli schemi compositivi paterni»10, e il nipote Giovan Maria.
È dunque in questo contesto storico-artistico che si inserisce il ciclo decorativo figu-
rato oggetto di studio. Le casse contenenti le decorazioni scultoree in stucco, custo-
dite oggi presso la Galleria Regionale di Palazzo Abatellis, giungono presso il polo 
museale nel 1954, nel momento in cui si predispone la separazione delle collezioni 
conservate presso l’allora Museo Nazionale, insieme agli stucchi provenienti dalla 
chiesa delle Stimmate di San Francesco11. Nel 2000, nell’ambito del “Progetto Ser-
potta”, si è provveduto a sottoporre ad un intervento di conservazione e restauro la 
maggior parte degli stucchi, escludendo i sei putti e il tondo poiché giudicati non per-
tinenti. Nel corso delle ricerche storico-artistiche ed archivistiche, effettuate nel ten-
tativo di ricostruire la storia di questo ciclo decorativo, è stato possibile visionare una 
serie di fotografie storiche relative alla musealizzazione degli stucchi presso la sala 
Serpotta. I sei putti erano collocati sulla stessa parete, disposti a contornare il tondo e, 
in basso, era collocata una targhetta con su scritto «Donazione M. de Ciccio». (Fig. 3)

Fig. 1. Sala Serpotta, Museo Archeologico Naziona-
le, Palermo. (da Biagi 1929, p. 154).

Fig. 2. Giacomo Serpotta, 1686-1718, controfacciata decorata in stucco, Palermo, oratorio del SS. 
Rosario in Santa Cita.
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Mario de Ciccio, nato a Palermo il 12 Agosto 1868, grande collezionista dal gusto 
eclettico di matrice ancora tardo-ottocentesca, dedicò quasi tutta la vita a raccogliere 
opere d’arte applicata e reperti archeologici, ereditando una passione già coltivata dal 
padre Francesco Paolo12. La sua generosità di mecenate si espresse attraverso le ripetute 
e importanti donazioni di oggetti alle istituzioni museali: in Sicilia all’allora Museo Ar-
cheologico Nazionale, oggi Regionale intitolato ad Antonio Salinas, e a Napoli ai musei 
di San Martino e Filangieri. Nel 1958, a un anno dall’apertura del Museo di Capodimonte, 
Mario De Ciccio donò la sua notevole collezione composta da oltre 1300 opere d’arte, 
partecipando personalmente all’allestimento, benché ormai novantenne13. E ancora con 
decreto del 23 aprile del 1963 veniva ratificata la donazione di 73 oggetti che andava 
ad incrementare quanto già precedentemente devoluto al Museo Nazionale di Palermo 
affinché potessero essere esposti in una apposita sala della nuova Galleria allestita presso 
Palazzo Abatellis14. La sua prodigalità interessò anche la Cappella Palatina di Palermo di 
cui il fratello, Mons. Giuseppe, esperto numismatico, era canonico onorario15.
Inizialmente si era ipotizzato che gli stucchi potessero provenire ugualmente dalla 
chiesa delle Stimmate e che il de Ciccio avesse in qualche modo partecipato al fi-
nanziamento dello stacco e della loro collocazione. Ancora dai documenti epistolari 
consultati, è stato infatti possibile venire a conoscenza di un problema relativo ai 
fondi necessari ai lavori di sistemazione di tutti gli stucchi all’interno della Sala Ser-
potta, per cui era plausibile che il collezionista avesse permesso il completamento 
della configurazione della sala, tanto da giustificare l’apposizione di una targhetta 
commemorativa in suo onore. (Fig. 4) In realtà non vi sono riscontri documentari che 
possano confermare questa ipotesi. Facendo sempre riferimento al de Ciccio, bisogna 
sottolineare come l’arco di tempo in cui egli raccolse la sua ricca collezione privata, 
coincida con il «tempo della scoperta delle arti cosiddette minori o decorative [...] che 

Fig. 3. Sala Serpotta, Museo Archeologico 
Nazionale, Palermo. (Fotografia fornita dalla 
Galleria Regionale di Palazzo Abatellis).

Fig. 4. Putto alato in stucco, Museo Archeo-
logico Nazionale, Palermo. (Fotografia fornita 
dalla Galleria Regionale di Palazzo Abatellis).

Fig. 5. Tondo in stucco, raffigurante una figura femminile su carro trai-
nato da quattro leoni, parte del ciclo decorativo oggetto di studio. (Fo-
tografia fornita dalla Galleria Regionale di Palazzo Abatellis).

Fig. 6. Putti in stucco facenti parte del ciclo figurato oggetto di studio, posti dentro casse 
in legno dopo lo stacco dalla parete della Sala Serpotta (Fotografie fornite dalla Galleria 
Regionale di Palazzo Abatellis).
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uscivano dalle guardarobe delle grandi famiglie, o per necessità o per disinteresse, 
ed entravano nelle vetrine d’esposizione dei nuovi raccoglitori»16. Per questo motivo, 
le ricerche si sono focalizzate sugli edifici religiosi non più esistenti, o in qualche 
modo danneggiati, nei quali fosse presente una decorazione in stucco realizzata da 
Giacomo Serpotta, o comunque da un esponente della famiglia, che fosse in qualche 
modo pervenuta a privati. È stata quindi formulata un’altra ipotesi, ovvero che faces-
sero parte della decorazione dell’Oratorio annesso alla chiesa di Santa Maria di tutte 
le Grazie al Ponticello, meglio conosciuto come Oratorio dei Musici.
La chiesa di Santa Maria di tutte le Grazie venne costruita nel 1542, e nel 1555 venne 
fondata una Confraternita composta da musici. Alcuni dei confratelli, due anni dopo, 
fondarono la Compagnia di Santa Maria di tutte le Grazie sotto titolo del Ponticello, 
costruendo prima un oratorio presso la contrada Giardinazzo e, una volta abbandona-
tolo, innalzandone un altro annesso alla chiesa del Ponticello. Questo oratorio venne 
decorato nel 1719 da Giacomo Serpotta e «stette in piedi sino al 1823; ma in detto anno 
a causa del terremoto avvenuto ai 5 marzo, fu demolito, perché minacciava rovina, e 
le statue di stucco che poterono intere conservarsi, furono vendute al fu Eccell. Prin-
cipe di Trabia D. Giuseppe Lanza, benemerito delle lettere e delle arti»17. Un’ulteriore 
ipotesi è quella per cui sia possibile che Mario de Ciccio, in quanto appassionato colle-
zionista di oggetti d’arte, sia venuto in possesso degli stucchi acquistandoli dal Principe 
di Trabia D. Giuseppe Lanza e che, in occasione dell’allestimento della sala dedicata 
esclusivamente a Giacomo Serpotta, li abbia donati al Museo Nazionale.
Ancora nell’ambito delle ricerche storico-artistiche sono state sviluppate anche una se-
rie di ipotesi riguardo alle possibili posizioni effettivamente occupate da questo piccolo 
ciclo decorativo, all’interno di una tipologia di struttura architettonica. (Figg. 5 e 6)
La figura del putto, ovvero il fanciullo con il volto paffuto e le membra imbolsite, 
provvisto o privo di ali, appare di solito come figura secondaria: «provengono da una 
tipologia di figura usata nell’arte antica per rappresentare Eros, il dio greco dell’a-
more, e dal rinascimento in poi il putto è stato spesso usato per raffigurarne l’al-
ter ego romano, Cupido. Più comunemente, tuttavia, i putti sono figure anonime»18, 
rappresentati in compagnia di divinità classiche, figure allegoriche o ancora figure 
religiose. Generalmente i putti alati potevano essere presenti in qualunque parte della 
decorazione: si arrampicavano lungo le pareti, reggevano cornici o le contornavano, o 
ancora potevano sostenere cartigli, stemmi o tondi, o incorniciare finestre, fino a scan-
dire gli elementi decorativi ed architettonici eventualmente presenti nella copertura. 
Non avendo nessun tipo di riscontro documentario sull’effettiva provenienza e, dun-
que, sulla collocazione originaria di questo ciclo, si sono potute avanzare soltanto delle 
ipotesi basate sull’osservazione diretta e su confronti iconografici con elementi simili.
Innanzi tutto bisogna specificare che non si è assolutamente certi che i sei putti e il ton-
do abbiano la stessa provenienza e che dunque siano necessariamente collegati tra loro.
La prima ipotesi, considerata la forma leggermente concava della superficie posterio-
re degli stucchi, è che questi potessero appartenere alla decorazione della parte relati-
va alla copertura. Questo tipo di disposizione non è inusuale, ma la si può riscontrare 
in numerosi oratori serpottiani, come verrà illustrato in seguito, specie nel caso in cui 
la volta si presentava decorata ad affresco. Ovviamente la posizione occupata potreb-
be essere differente in base alla tipologia di copertura considerata.

Se si trattasse di una volta a crociera, le ipotesi possibili sono due: i putti potevano decora-
re le lunette della volta, delineando cornici che potevano circondare affreschi o tondi de-
corativi, simili per tipologia a quello appartenente al ciclo; nel caso in cui sulla volta fosse 
innestato un impianto cupolato, si potrebbe supporre che il tondo fosse posto al centro, 
in corrispondenza della sommità, e che i putti potessero circondarlo, e questo potrebbe 
in qualche modo giustificare la presenza delle cornici verticali poste dietro i putti stessi, 
forse elementi che potevano servire ad evidenziare le nervature della cupola.
Ipotizzando invece che si trattasse di una volta a botte, i putti potevano forse trovarsi 
sul piano di imposta o sulla superficie intradossale, e questo potrebbe motivare la loro 
forma concava. Di questa tipologia decorativa abbiamo un esempio nell’oratorio del 
SS. Rosario in San Domenico a Palermo, decorato da Giacomo Serpotta nel 1707. In 
altri casi putti in stucco potevano trovarsi lungo l’intradosso della volta, senza necessa-
riamente dei tondi, a contornare cornici contenenti dipinti murali di grandi dimensioni. 
Sempre in ambito serpottiano, esempio di questa tipologia si trova presso la chiesa di 
Sant’Orsola a Palermo, decorata a più riprese tra il 1672 e il 1784. (Figg. 7 e 8)
È possibile ancora fare ulteriori considerazioni se si ipotizza che i putti, con o senza 
il tondo, fossero stati realizzati per decorare le pareti dell’edificio di provenienza. 
Anche in questo caso le soluzioni possibili sono molteplici. Data la presenza della 
porzione di cornice semicircolare, si può supporre che “reggessero” un qualsiasi ele-
mento architettonico e/o decorativo. Schemi simili si ritrovano presso l’oratorio del 
SS. Rosario in San Domenico, decorato nel 1707 da Giacomo Serpotta e presso l’O-
ratorio di Santa Caterina d’Alessandria all’Olivella, decorato per mano di Procopio 

Fig. 7. Giacomo Serpotta, 1710-1717, partico-
lare della copertura a botte, Palermo, oratorio 
del SS. Rosario in san Domenico.

Fig. 8. Giacomo Serpotta, 1696, particolare del-
la decorazione della volta, Palermo, chiesa di 
Sant’Orsola.
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Serpotta e Domenico Castelli a partire 
dal 1719. In entrambi i casi, però, si tratta 
di putti che reggono cartigli e, a prescin-
dere dalla posa simile, non vi è un riscon-
tro nella presenza della cornice. (Fig. 9)
In realtà, putti con posa analoga si posso-
no riscontrare anche accanto alle cornici 
che circondano tele o affreschi, sempre 
lungo le pareti laterali, o ancora attor-
no a tondi o medaglioni. Questa forse 
è la tipologia più diffusa: basti pensare 
all’oratorio palermitano di San Giusep-
pe dei Falegnami, la cui decorazione 
venne realizzata da Giuseppe Serpotta 
nel 1701, o all’oratorio dell’Immacola-
tella, decorato da Procopio Serpotta nel 
1725 o ancora alla chiesa dell’Assunta, 
entrambi a Palermo, la cui decorazione 
venne realizzata nel primo ventennio 
del XVIII secolo. (Fig. 10)
A supporto di tali ipotesi e ragionando 
nell’ottica di una futura musealizzazione 
dell’intero ciclo, si è deciso di avvalersi 
della fotomodellazione e del laser scan-
ner come tecniche integrate, allo scopo di 
restituire graficamente, seppur in modo 
virtuale, la probabile configurazione ori-
ginaria del ciclo decorativo. È inoltre 
stato possibile sviluppare la ricompo-
sizione virtuale del tondo figurato che, 
all’apertura della cassa che lo conteneva, 
si presentava fratturato in nove pezzi. Il 
processo, che verrà di seguito esposto, è 
stato applicato ai singoli frammenti costi-
tuenti il tondo e ad uno dei sei putti alati.
Com’è noto, la fotomodellazione per-
mette la restituzione di modelli metrici 
tridimensionali impiegando come dati 
di partenza immagini raster, ottenute 
tramite camere fotografiche digitali. I 
dati fotografici sono stati acquisiti con 
una camera digitale Nikon D3200 con 

un sensore di immagine CMOS da 24,2 megapixel con una risoluzione minima di 6 
Megapixel e un obiettivo grandangolare. In fase di acquisizione delle prese fotogra-
fiche, si è scelto di operare in modalità di esposizione manuale impostando dei valori 

per tutti gli scatti effettuati in relazione alle condizione di luce artificiale dell’am-
biente e alle caratteristiche del materiale. Relativamente alla modalità di ripresa, si 
è garantita una sovrapposizione minima fra le prese di circa 60% (sia in orizzontale 
che in verticale), muovendosi intorno all’oggetto di studio, mirando il suo baricentro 
e cercando di mantenere sempre la stessa distanza da esso.

Fig. 9. Procopio Serpotta, 1719, veduta della vol-
ta, Palermo, oratorio di Santa Caterina d’Ales-
sandria all’Olivella.

Fig. 10. Procopio Serpotta, 1720 ca., porzione del-
la parete sinistra, Palermo, chiesa dell’Assunta.

Fig. 11. Processo di fotomodellazione di due frammenti del tondo figurato in ambiente Photoscan.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/dip09.jpg
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La procedura di elaborazione delle immagini acquisite (dataset, in media, di 40 foto 
per ogni elemento), in gran parte semi-automatizzata, si è articolata secondo tre prin-
cipali fasi di lavoro: allineamento delle foto; creazione della mesh; texturizzazione.
Il software impiegato per la restituzione è PhotoScan dell’Agisoft basato su algoritmi 
di image-based3D modeling per la ricostruzione di scene tridimensionali e la ripro-
duzione di modelli digitali strutturati. (Fig. 11) Il programma ha effettuato una cor-
rispondenza fra immagini, determinando la calibrazione della macchina e, in modo 
automatico, le corrispondenze fra gli elementi noti dalla geometria proiettiva delle 
differenti rappresentazioni. In questo modo l’algoritmo calcola l’orientamento in-
terno ed esterno delle prese fotografiche in modo da conoscere la posizione relativa 
della camera fotografica associata a ciascun fotogramma processato, restituendo una 
prima nuvola di punti densa dell’area di rilievo.
Nella seconda fase di acquisizione, i dati elaborati sono stati integrati ed implemen-
tati con tecnica 3D scanning. In questa sede si sono volute testare sul campo le po-
tenzialità di uno strumento, principalmente utilizzato per l’acquisizione di apparati 

Fig. 12. Rilevamento con tecnica laser scanning di uno dei nove frammenti del tondo; in basso, pro-
cesso di registrazione delle scansioni in ambiente Autodesk ReCap. 

Fig. 13. In alto a sinistra, il tondo reale frammentato; a destra, ricomposizione virtuale del modello 
digitale del tondo. In basso, due dei nove frammenti digitali acquisiti.

Fig. 14. Proposta di riconfigurazione parziale del ciclo decorativo, sviluppata sulla base delle indagini 
grafico-geometriche.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/dip11.jpg
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strato finale, detto appunto “di finitura”, risulta composto da una malta a base di calce 
nella quale l’inerte è esclusivamente polvere di marmo finissima. In alcuni punti della 
superficie è ancora presente il trattamento finale, o allustratura, che aveva lo scopo di 
rendere lo stucco quanto più simile al marmo bianco (Fig. 16). Questo effetto si otte-
neva levigando la superficie asciutta con strumenti specifici, polveri abrasive o panni 
di lino. Relativamente alle zone che presentano la doratura a foglia d’oro, la lamina 
metallica è stata applicata con la tecnica a missione, sopra una preparazione color ocra.
Per quanto riguarda lo stato di conservazione, la superficie del manufatto si presen-
tava ricoperta da uno spesso strato di deposito superficiale incoerente, costituito da 
sostanze estranee di diversa natura, che non ne permetteva una corretta lettura for-
male (Fig. 17). Dopo la rimozione è stato possibile osservare come la superficie pre-
sentasse differenti tipologie di degrado, e risultasse interessata da un diffuso e sottile 
deposito coerente di tono grigiastro, presumibilmente dovuto al prolungato contatto 
tra la superficie e il materiale incoerente.
Solo in alcuni punti sono state riscontrate delle fessurazioni superficiali, da attribuire 
alle numerose sollecitazioni meccaniche subite dal manufatto e dovute allo stacco 
ed alle movimentazioni; inoltre su buona parte della superficie originaria è stata ri-
scontrata una coprente scialbatura di colore grigiastro, riconducibile ad interventi 
manutentivi. La superficie presentava anche numerose lacune, specie nelle zone del 
modellato più vicine ai bordi e quindi più soggette ad urti e sollecitazioni. Oltre alle 

architettonici di dimensioni medio-grandi, in un contesto dimensionale più ridotto. 
Ci si è avvalsi di un dispositivo della linea Range Focus 3D prodotto dalla CAM2 
(gruppo FARO Technologies Inc.), modello S12019. Le prese di scansione si sono 
concentrate su i due frammenti del tondo presentanti la scena figurata e dunque aventi 
maggiore complessità geometrico-formale. (Fig. 12)
Durante la fase di post-processo, esportato il modello in formato .ply, per le operazio-
ni di editing superficiale del modello mesh (decimazione dei poligoni della maglia, 
chiusura dei fori di modeste dimensioni o rimozione di componenti disconnessi e 
triangoli superflui) si sono utilizzati gli strumenti di calcolo del software Leios della 
EGS20. I nove modelli dei frammenti del tondo, trattati singolarmente secondo le 
modalità sopra descritte, sono stati esportati in formato .obj all’interno del software 
CAD Rhinoceros, un applicativo ideato per la creazione di modelli geometrici tridi-
mensionali attraverso l’impiego di curve e superfici NURBS21 (Fig. 13).
Completata la fase di creazione dei singoli modelli, si è passati al processo di ricon-
figurazione virtuale dell’intero ciclo, nel tentativo di riuscire a rimettere in relazione 
reciproca tutti gli elementi. Le prime considerazioni erano già state fatte dopo l’osser-
vazione diretta dei manufatti: la forma leggermente concava della superficie posteriore 
degli stucchi, ha suggerito la soluzione che il ciclo potesse appartenere alla decorazio-
ne di una parte relativa alle coperture voltate. In quest’ottica, è risultata fondamentale 
l’analisi geometrica sui dati acquisiti dalla campagna di rilevamento; accertato, infatti, 
che la superficie di appoggio del tondo è descritta da una porzione di quadrica rigata 
cilindrica, è stata scartata l’ipotesi di volte con superfici a doppia curvatura sferiche o 
ellisoidiche. Si è, pertanto, supposto che il tondo fosse posto lungo la cornice di imposta 
di una volta a botte a direttrice circolare e che i putti potessero circondarlo, giustifican-
do la presenza delle cornici orizzontali poste dietro i putti stessi, elementi che potevano 
servire ad evidenziare il sistema voltato. Dagli studi geometrici condotti, le indagini sui 
profili curvilinei delle porzioni di cornici superstiti rendono plausibile immaginare che 
il tondo fosse contornato soltanto da due putti, e non da tutti quelli componenti il ciclo; 
probabilmente la decorazione originaria prevedeva più tondi in sequenza lungo l’impo-
sta della copertura a botte con accoppiati due putti ciascuno. (Fig. 14)
Come già accennato in precedenza, lo studio appena descritto è scaturito dall’intervento 
di restauro che ha interessato uno dei manufatti componenti il ciclo figurato (Fig. 15).
L’opera in questione raffigura un putto alato, parzialmente avvolto da un morbido 
panneggio. La testa è chinata e adagiata sul braccio destro, la mano destra trattiene 
un racemo dorato, mentre della sinistra si intravedono solo le dita, intorno al racemo 
stesso. Le gambe sono accavallate, la sinistra è sovrapposta alla destra. Il corpo si 
trova inserito all’interno di elementi architettonici, cornici verticali, diagonali e curve 
che probabilmente avevano la funzione di scandire la parte dell’edificio sulla quale 
era posizionato. La condizione conservativa del manufatto ha permesso di osservare at-
tentamente la tecnica esecutiva con la quale è stato realizzato. Sono ben evidenti i diver-
si strati costitutivi dell’opera, dai conci di laterizio che formavano il supporto murario, 
ai grossi frammenti di cocciopesto utilizzati come riempitivo e rinforzo, passando per i 
diversi strati costitutivi dello stucco: quelli più interni, detti “di corpo”, sono costituiti 
da malte a base di calce e gesso con inerti di granulometria variabile, ma solitamente 
più sottile dall’interno verso l’esterno, generalmente costituiti da sabbia di fiume; lo 

Fig. 15. Putto alato in stucco, prima dell’inter-
vento di restauro. 

Fig. 16. Dall’alto: sequenza degli strati compo-
sitivi del manufatto; Particolare del ginocchio 
sinistro con evidenti tracce della “allustratura”.
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separazione tra zona pulita e non. Anche in 
questo caso è stato rilevato che la tecnica 
adottata ha agito nel massimo rispetto della 
superficie, senza alterarne in alcun modo la 
micro tessitura.
INDAGINI GEOFISICHE23

Queste indagini sono state effettuate per 
rilevare l’eventuale presenza di elementi 
metallici all’interno della struttura ori-
ginaria del manufatto. Inizialmente si è 
utilizzato un sistema pacometrico, tramite 
il quale è stato possibile appurare esclu-
dere la presenza di un armatura interna di 
sostegno. Lo strumento ha però rilevato, 
anche se con un debole segnale, una varia-
zione del campo magnetico, forse dovuta 
alla presenza di elementi fittili nella stra-
tigrafia dell’opera. Per ottenere ulterio-
ri conferme, si è voluto effettuare anche 
un’indagine con strumentazione georadar, 
tramite la quale è stato possibile osservare 
una piccola anomalia, attribuibile alla pre-
senza di un inserto o ad una discontinuità 
interna della struttura.
MISURA DELLE VARIAZIONI TERMI-
CHE24

Per verificare ulteriormente la bontà e la 
validità del metodo di pulitura scelto, si è 
deciso di misurare la variazione della tem-
peratura superficiale prima e dopo il trat-
tamento, per registrarne eventuali bruschi 
ed eccessivi innalzamenti, che avrebbero 
potuto causare danni superficiali al ma-
nufatto. La misurazione è stata effettuata 
con un termometro digitale portatile, con 
sonda termocoppia, registrando la tem-
peratura iniziale della superficie (23,2 ÷ 
23,8o C). Per il valore energetico medio utilizzato durante la pulitura (730-750 mJ), 
sulla superficie è stato rilevato un aumento di massimo 2o C mentre, scendendo verso 
l’interno dello stucco, a circa 2-3 mm, non si è registrato nessuna variazione. Un tale 
incremento termico non risulta dannoso per i materiali costitutivi del manufatto.

alterazioni e ai degradi relativi alla super-
ficie dello stucco, è risultata subito evi-
dente la situazione di frammentarietà della 
doratura che copre il racemo e le cornici 
decorative, limitatamente a queste zone e 
solo in alcuni punti, è stato riscontrato uno 
spesso strato di deposito coerente, forte-
mente adeso alla superficie.
Il supporto del manufatto presentava inve-
ce una situazione maggiormente problema-
tica, poiché la materia costitutiva appariva 
fortemente disgregata, specie lungo i bordi. 
Anche in questa zona è stato riscontrato un 
intervento successivo alquanto invasivo: 
si tratta di una serie di integrazioni a base 
di malta cementizia, applicata quasi con 
certezza nel tentativo di conferire maggio-
re solidità alla struttura.
Le indagini diagnostiche messe in atto sul 
manufatto sono state svolte mirando alla 
conoscenza della composizione materica e 
della tecnica esecutiva. Allo stesso tempo 
sono risultate utili come mezzo di controllo 
dell’effettiva correttezza dell’intervento: per 
la fase di pulitura si è infatti scelto di utiliz-
zare la metodologia L.A.S.E.R., avendo cura 
di verificare, durante il corso dell’operazio-
ne. L’effettivo rispetto della superficie.
OSSERVAZIONE TRAMITE MICROSCO-
PIA OTTICA22

Tramite sezioni lucide è stato possibile os-
servare più nel dettaglio la sequenza stra-
tigrafica dello stucco e confermare l’effet-
tiva differenza granulometrica e materica 
degli inerti utilizzati nello strato di corpo 
e in quello di finitura, nel quale è eviden-
te l’uso esclusivo della polvere di marmo. 
Altre informazioni importanti sono state 

ottenute relativamente alle scialbature presenti: si tratta di tre strati sovrapposti, con 
evidenti fenomeni di deposito interposto. A proposito della verifica dell’uso del siste-
ma L.A.S.E.R., l’indagine è stata effettuata in corrispondenza di una porzione dove è 
presente la finitura a foglia d’oro, che non mostra alcun segno di alterazione a seguito 
del metodo di pulitura scelto. Allo stesso scopo sono state effettuate anche delle os-
servazioni della superficie tramite microscopio digitale a contatto, lungo la linea di 

Fig. 17. Dall’alto: fessurazione in prossimità 
del gomito destro; particolare del racemo, in 
evidenza la frammentarietà della finitura a 
foglia d’oro; scialbatura successiva in corri-
spondenza del fondo.

Fig. 18. Dall’alto: test di pulitura LASER su 
finitura con foglia d’oro; fase intermedia del 
processo di pulitura LASER; consolidamento 
dei bordi del supporto, tramite applicazione a 
pennello del prodotto scelto.
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relativa all’incarnato sono stati effettuati dei saggi preliminari di pulitura tramite i 
quali, facendo variare l’energia nominale, ma mantenendo costanti la distanza dalla 
superficie e la frequenza, si è stabilito che il valore di energia ideale fosse quello 
relativo all’intervallo 730-750 mJ. Questo stesso intervallo è stato ritenuto idoneo 
anche per l’applicazione della tecnica nelle zone relative al fondo e al panneggio che 
avvolge il corpo del putto (Fig. 18). La tecnica non si è mostrata risolutiva nella ri-
mozione delle scialbature presenti, dato l’elevato spessore degli strati, per cui è stato 
necessario intervenire con metodologie di tipo chimico, avvalendosi dell’uso delle 
resine a scambio cationico. Lasciate agire sulla superficie per 5 minuti, con interposta 
carta giapponese, dopo un accurato risciacquo con acqua demineralizzata hanno per-
messo la rimozione meccanica, tramite bisturi, degli strati. Per la sigillatura dei bordi 
e la stuccatura di tutte le lesioni presenti sulle zone del modellato, è stata impiegata 
una malta a base di polvere di marmo e grassello di calce, in rapporto 2:1. Conclusa 
questa fase, si è passati al trattamento di consolidamento del supporto, allo scopo di 
restituire al materiale caratteristiche coesività e di adesione. Si è quindi impiegato il 
silicato di etile, applicato sia a pennello lungo i bordi, sia tramite iniezione per garan-
tire l’azione consolidante sul materiale costitutivo decoeso anche in profondità. L’o-
perazione successiva ha interessato le fessurazioni presenti, sulle quali si è intervenu-
to con una malta formulata appositamente, scegliendo la tipologia e la granulometria 
degli inerti più adatte ad ottenere un risultato estetico e cromatico quanto più simile 
all’originale: è stata effettuata una prima stuccatura di profondità, realizzata con una 
malta costituita da polvere di marmo e pozzolana, miscelate con grassello di calce in 
rapporto 3:1, con aggiunta di alcol polivinilico al 5%; la stuccatura superficiale inve-
ce, è stata realizzata con una malta costituita da polvere di marmo, polvere di pietra 
Billiemi e polvere di calcarenite, miscelate con grassello di calce in rapporto 3:1.
Allo scopo di migliorare la leggibilità estetica dell’opera, tutte le piccole porzioni 
riconfigurate in corrispondenza del modellato, sono state oggetto di reintegrazione 
pittorica, per la quale si è scelto di utilizzare la tecnica del puntinato, allo scopo di ot-
tenere la vibrazione del colore, mantenendo comunque armonia con la cromia locale. 
Per quanto riguarda le lacune degli elementi dorati, si è invece preferito intervenire 
cromaticamente con una sensibilizzazione tonale, in modo tale da restituire un tessuto 
pittorico più compatto e omogeneo (Fig. 19). Entrambi gli interventi sono stati effet-
tuati utilizzando pigmenti in polvere e caseinato d’ammonio come legante (Fig. 20).

Dopo aver eseguito la rimozione del deposito superficiale incoerente presente su tut-
ta la superficie, tramite pennelli a setole morbide e aspiratore elettrico, si è potuto 
valutare che la superficie non necessitava di nessun trattamento preconsolidante in 
quanto, nel complesso, nessun elemento si presentava compromesso e/o distaccato 
dal substrato. Per la valutazione del metodo più idoneo da utilizzare per effettuare la 
pulitura della superficie, non si è potuto fare a meno di considerare la natura dei materiali 
costitutivi: essendo lo stucco un materiale altamente igroscopico, si è voluto evitare il più 
possibile l’uso di metodi che prevedessero l’utilizzo di acqua, in modo tale da non favori-
re l’innescarsi di fenomeni di solubilizzazione dei sali, sicuramente presenti nell’impasto, 
che nel tempo potrebbero portare alla formazione di efflorescenze o sub-efflorescenze.
Dopo accurate ricerche e valutazioni si è deciso di avvalersi della tecnica di pulitura 
L.A.S.E.R.25, che riesce a garantire il rispetto della superficie, accompagnato da un’e-
levata selettività nei confronti degli eventuali strati da rimuovere26. Prima di procede-
re con l’operazione di pulitura, sono state eseguite una serie di prove preliminari: per 
la zona presentante la doratura, si è iniziato utilizzando un valore di energia nominale 
di 789 mJ, frequenza 5 Hz, con distanza dalla superficie 15 cm e diametro dello spot 
di 7 mm. Questo primo test ha dato da subito risultati soddisfacenti, per cui si è deciso 
di utilizzare questo valore per proseguire con la pulitura della superficie dorata. Solo 

in alcune porzioni, nelle quali il deposito coerente si mostrava fortemente adeso alla 
superficie, è stato necessario utilizzare un valore più alto, fino a 850 mJ, non riuscen-
do comunque ad ottenere risultati ottimali. Le ultime tracce di deposito coerente sono 
state rimosse con l’utilizzo di un’emulsione grassa, composta da 90ml di ligroina, 
10ml di acqua e 4ml di tensioattivo (Tween20). Anche sulla zona della superficie 

Fig. 19. Integrazione cromatica delle lacune in 
corrispondenza della finitura dorata.

Fig. 20. Putto alato in stucco, a conclusione 
dell’intervento di restauro.
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glierli. Ciò si apprende da una lettera, datata 12 Aprile 1890, inviata dal Principe di 
Scalea all’allora sindaco di Palermo, Emanuele Paternò. Il carteggio epistolare con-
sultato fa parte dei documenti conservati presso l’Archivio Storico della Soprinten-
denza dei Beni Culturali ed Ambientali, U.O. 7 “Beni architettonici e urbanistici”.

12 G. Scano, Mario de Ciccio, in Atti della Accademia Nazionale di San Luca, 
Note commemorative di accademici defunti, vol. VIII, Fascicolo 8, Roma 1966, p. 2.

13 B. Molajoli, La donazione Mario De Ciccio, Napoli 1958.
14 E. D’Amico, I paramenti sacri, Palermo 1997, p. 143.
15 M. Vitella, Quel che resta di sete e ricami. L’inedita collezione di parati sacri 

della Cappella Palatina di Palermo, in Lo Scrigno di Palermo. Argenti, avori, tessuti, 
pergamene della Cappella Palatina, a cura di M.C. Di Natale-M. Vitella, Palermo 
2014, pp. 99–100.

16 B. Molajoli, La donazione…, Napoli 1958, p.6. 
17 G. Palermo-G. Di Marzo-Ferro, Guida istruttiva per Palermo e suoi dintorni 

riprodotta su quella del Cav. D. Gaspare Palermo, dal beneficiale Girolamo Di Mar-
zo-Ferro, 1858. Edizione consultata: Palermo 1984, p. 462, Nota 1.

18 Dizionario dell’arte, a cura di I. Chilvers, Milano 2008, p. 689.
19 Si ringrazia l’Ing. Gianni Giordano, Consulente tecnico divisione Imaging 

Topcon-Sokkia-Sicilia, per aver collaborato alla realizzazione della campagna di ri-
levamento con tecnica laser scanning.

20 Programma di reverse engineering che permette di gestire dati provenienti da 
scansioni o prese fotogrammetriche 3D, trattare nuvole di punti, generare modelli 
mesh, progettare ed esportate superfici CAD e creare automaticamente sezioni e/o 
superfici NURBS per la modellazione. 

21 R. Fanchini, Rhinoceros. Guida all’uso, Milano 2006, p. 11. 
22 Indagini condotte dal Prof. Ing. G. Rizzo e dal Prof. Ing. B. Megna, Dipartimen-

to di Ingegneria civile, ambientale, aerospaziale, dei materiali (DICAM). 
23 Indagini condotte dal Prof. P.L. Cosentino, Dipartimento di Scienze della Terra e 

del Mare (DiSTeM) Sez. Chimica e Fisica ella Terra (ex CFTA). 
24 Indagini condotte dal Prof. Ing. G. Rizzo e dal Prof. Ing. B. Megna, Dipartimen-

to di Ingegneria civile, ambientale, aerospaziale, dei materiali (DICAM).
25 Nello specifico si è utilizzato uno strumento Nd: YAG della Quanta System 

S.p.a., modello Palladio. 
26 A. Brunetto, L’utilizzo della strumentazione laser per la pulitura delle superfi-

ci nei manufatti artistici, Saonara (PD), 2004, p. 5. 

Note

1 Decreto Legislativo n. 42 del 22 Gennaio 2004 (rivista 2008), Codice dei beni 
culturali e del paesaggio, art.2, comma 2.

2 J. Hall, Dizionario dei soggetti e dei simboli nell’arte, Milano 1996, p. 102.
3 L. Biondetti, Dizionario di Mitologia classica, Milano 1999, p. 74.
4 Fasi di studio propedeutiche al restauro hanno contemplato la ricerca documenta-

ria finalizzata allo studio storico-artistico dei manufatti, ma anche utili per avanzare 
proposte di riconfigurazione del ciclo decorativo.

5 F. Ferrara, Guida dei viaggiatori agli oggetti più interessanti a vedersi in Sici-
lia, Palermo 1822, p. 293.

6 «Qual era intanto questo lavoro […], a cui sembra che Fazio avesse posto mano, 
e che, lui morto in età ancor giovanile, restava affidato a Vincenzo suo fratello? […] 
un’opera meravigliosa, ma or per intero perduta, qual era l’immensa decorazione 
di stucchi nella volta della tribuna, nella cattedrale di Palermo». Tratto da G. Di 
Marzo, Delle belle arti in Sicilia. Dal sorgere del secolo XV alla fine del XVI, Vol. 
III, Palermo 1870, p. 127.

7 A. Bruschi, Storia dell’architettura italiana. Il secondo Cinquecento, Milano 
2001, p. 351.

8 «Gli oratori [...] erano luoghi privilegiati esclusivi e tipologicamente caratterizzati 
in ragione della loro funzione di aula assembleare [...] e di luogo di culto. La chiara 
derivazione terminologica dal latino orare, attività cui erano destinati, non è di per 
sé sufficiente a distinguerli dalle chiese. La differenza [...] che si è andata rimarcando 
nei secoli [...], risiede soprattutto sulla più piccola dimensione dei primi rispetto alle 
seconde [...] e nel diverso uso liturgico». Tratto da P. Palazzotto, Palermo. Guida 
agli oratori, Palermo 2004, pp. 26-27.

9 Ibidem, p. 28.
10 Giacomo Serpotta, a cura di F. Meli, La celebrazione, Vol. I Palermo 1934, p. 

113. Per approfondire la figura del Serpotta si vedano anche: D. Garstang, Giacomo 
Serpotta e gli stuccatori di Palermo, Palermo 1990; P. Palazzotto, Gli Oratori di 
Palermo, premesse di M.C. Di Natale-D. Garstang, Palermo 1999; M. Vitella, Gia-
como Serpotta e la decorazione in stucco a Palermo, in T. Verdon, L’arte cristiana in 
Italia. Età Moderna e Contemporanea, Cinisello Balsamo (Mi) 2008, pp. 106-107.

11 Edificio attiguo all’omonimo monastero, costruito nel XVII secolo per volere 
di Imara Branciforti, e successivamente decorato in stucco, su progetto di Giacomo 
Amato, da Giuseppe e Giacomo Serpotta. In seguito alla soppressione degli ordini 
religiosi, il complesso venne abbandonato e, tra il 1867 e il 1875, venne demolito per 
permettere la realizzazione del Teatro Massimo e della piazza antistante. La maggior 
parte degli stucchi realizzati dal Serpotta furono fortunatamente salvati dalla demo-
lizione grazie all’interessamento del Principe di Scalea e di Antonino Salinas, i quali 
presero a cuore la vicenda delle preziose decorazioni, permettendone la collocazione 
nella Sala “Serpotta” dell’allora Museo Nazionale, creata appositamente per acco-
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Argenti sacri della Chiesa di San Giuseppe dei Teatini 
a Palermo
di Laura Leonardi

I teatini giungono a Palermo da Napoli nel 16021 e si stabiliscono in un primo momento nell’ edi-
ficio annesso alla Chiesa di Santa Maria della Catena2, nei pressi del porto della città. Appena 
un anno dopo acquistano per 200.000 ducati3 la casa di San Giuseppe dei Falegnami, oggi sede 

della Facoltà di Giurisprudenza in via Maqueda dove, grazie all’appoggio del vicerè Pietro Giron 
duca di Ossuna4, iniziano la costruzione di un grande complesso. La prima pietra della Chiesa di 
San Giuseppe dei Teatini, situata in uno dei cantoni di Piazza Vigliena, i Quattro Canti, fu posta il 
6 Gennaio 1612 e il cantiere fu affidato all’architetto teatino Giacomo Besio, originario di Savona5. 
L’edificio fu aperto al culto soltanto nel 16456 (Fig. 1). Grazie alla committenza dei devoti, accen-
tuata dal culto della fontana miracolosa scoperta sotto l’altare maggiore nel 1668 da padre Francesco 
Maria Maggio7, la Chiesa vanta opere e suppellettili d’argento di grande pregio artistico. Si conser-
vano manufatti dal carattere sacro fra gli esempi più emblematici e significativi di botteghe e mae-
stranze dell’arte dell’argenteria di Palermo, fondata per volere di Alfonso il Magnanimo nel 14478 

per proteggere i compratori dalle frodi e garantire che la lega dell’oro e dell’argento lavorato fosse 
quella stabilita per la città. Presso la Bibliote-
ca Comunale di Palermo si conserva il mano-
scritto Capitoli della professione degli orefici e 
argentieri di questa felice e fidelissima città di 
Palermo9 individuato dalla studiosa Maria Ac-
cascina10, dove nei primi venti capitoli risulta-
no numerose disposizioni mai avute prima di 
allora. Così, ad esempio, gli orafi e gli argen-
tieri non possono usare pietre false per impre-
ziosire oggetti d’oro e d’argento, non possono 
far lavorare i manufatti sacri a schiavi ed ebrei 
e devono obbedire alle disposizioni dei Conso-
li11. Prima di questa nuova regolamentazione 
del 1447 non si hanno notizie relative alla co-
stituzioni di una Maestranza o di corporazioni 
di orafi e argentieri12. Il nucleo di suppelletti-

Fig.1. Chiesa di San Giuseppe dei Teatini nel cantone sud di 
Piazza Viglienafig.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/leo01.jpg
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li liturgiche d’argento che costituisce il Tesoro della 
Chiesa, preso in esame nel presente studio, è total-
mente inedito e si trova conservato nella sacrestia e 
negli appartamenti dei Padri Teatini. Non è possibile 
visionare tali oggetti se non durante la liturgia quan-
do, per alcuni di essi, ne è richiesto l’uso. Malgrado le 
numerose sostituzioni e modifiche dettate dalla moda 
nei secoli, dai principi della riforma tridentina o al-
terazioni dovute a interventi di restauro non idonei, 
molti esemplari sono giunti fino ad oggi in discreto 
stato di conservazione e si inseriscono nell’arco di 
tempo che va dalla prima metà del XVII secolo fino 
al XIX secolo. Per quasi tutte le suppellettili prese in 
esame è stato possibile identificare il console garante 
della qualità dell’argento, non si può dire lo stesso per 
gli argentieri per i quali, in mancanza di documenti, in 
alcuni casi si è dovuto operare per ipotesi e confronti. 
Fondamentale è la necessità di analizzare i manufat-
ti artistici sotto il profilo stilistico congiuntamente a 
quello iconografico, “non bisogna trascurar nessun 
segno [sebbene molte volte tali indizi possono travia-
re il ricercatore, anche quando appaiono come prove 
sicure] che valga a dar luce sulle origini delle opere 
d’arte, ma specialmente è da considerare quello che le 
opere hanno di più intrinseco, e perciò sicuro: il loro 
stile. L’osservazione dello stile fu sempre adoperata 
da coloro che meglio affrontarono quei problemi e in-
dagarono la storia dell’arte nel suo intimo essere…”13. 
Fra le argenterie più antiche si rilevano tre calici la 
cui semplicità e linearità ne denotano l’uso per messe 
giornaliere e non per le solennità e un cestino.
Il calice, con l’istituzione del Sacramento dell’euca-
restia, è elemento fondamentale dell’Ultima Cena di 
Cristo come cita il Vangelo di Marco: “Poi prese il 
calice e rese grazie, lo diede Loro e ne bevvero tut-
ti”14. L’immagine del calice ricorre anche nell’An-
tico Testamento quando un Angelo lo utilizza per 
confortare con vino e acqua il profeta Elia, in quanto 
simbolo di Redenzione e fede cristiana15. Lo si tro-
va ancora rappresentato, con semplici cenni, in alcu-

ne scene di refrigerium nelle pitture catacombali16 e in alcuni manoscritti miniati17. 
Il primo calice della Chiesa di San Giuseppe (Fig. 2) presenta sotto la base le iniziali 
FRC del console Francesco Raguseo documentato nel 1623 e nel 163218 con l’aquila 
di Palermo a volo basso sovrastante la sigla RUP (Regia Urbs Panormi). Le inizia-
li GR sono da riferire all’argentiere che resta non identificato. È totalmente privo 

di ornamenti tranne per la coppa parzialmen-
te dorata e le modanature che segnano la base 
sagomata e lievemente bombata. L’opera è in 
discreto stato di conservazione.
Il secondo calice (Fig. 3), datato 1666, presenta 
sulla coppa le iniziali MC66 del console Mer-
chiorre Curiale19 con l’aquila a volo basso con 
la sigla RUP e le iniziali dell’argentiere DC 
che potrebbe riferirsi a Domenico Cipolla20. 
La semplice opera è lavorata a specchio e sul 
calice è ancora visibile la scagliatura, piccolo 
solco a spirale lasciato dal console per verifica-
re la qualità dell’argento. L’opera è in discreto 
stato di conservazione e trova confronto con un 
calice conservato nella Chiesa di San France-
sco d’Assisi a Ciminna realizzato nello stesso 
anno dall’argentiere Antonino La Motta21 do-
cumentato attivo dal 1631 al 168022.
Il cestino in argento cesellato e intrecciato (Fig. 
4) si trovava un tempo nella mano destra del-
la statua del Bambino Gesù situata alla destra 
dell’altare maggiore23. È decorato da piccoli 
campanelli ovoidali, alcuni dei quali oggi per-
duti. Il fondo reca il marchio della città di Pa-
lermo, l’aquila a volo basso con la sigla RUP 
e le iniziali del console GLC93 da riferirsi a 
Geronimo De Liuni che ricoprì la carica dal 3 
Luglio 1693 al 25 Giugno 169424. Completa-
mente abrase appaiono le iniziali dell’argentie-
re. L’opera è in discreto stato di conservazione. 
Nella scultura lignea spesso il Bambino Gesù 
reca un cestino dalle simili caratteristiche nella 
mano destra (Fig. 5), come ad esempio quello 
in legno intagliato e dipinto realizzato nel 1680 
circa da Francesco Reina e Vincenzo Di Gio-
vanni per la Chiesa di San Giuseppe a Grat-
teri25. La committenza nobiliare è visibilmente 
testimoniata dall’iscrizione26 incisa a giro alla base di un calice semplice ed elegante 
(Fig. 6) custodito presso gli appartamenti dei Padri Teatini, da cui si rilevano i nomi 
dei nobili donatori. Don Giuseppe Strozzi fu pretore della città di Palermo dal 1683 al 
1684 e dal 1686 al 1687, principe del feudo di Sant’Anna, marchese Flores e gover-
natore nel 1644 per nomina di Filippo IV di Spagna27. Il nobile Don Giacomo Ebano 
fu senatore della città dal 1681 al 1684 mentre Don Pietro Vincenzo Massa fu sena-
tore di Palermo dal 1683 al 1684)28. Non si ha una data certa della realizzazione del 
calice, tuttavia la presenza dell’aquila a volo basso ci consente di inserirlo tra la fine 

Fig. 2. Argentiere palermitano, 
1623-1632, Calice, Palermo, 
Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig .3. Argentiere palermitano, 
1666, Calice, Palermo, Chiesa 
San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 4. Argentiere palermitano, 1693, Cestino, 
Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 5. Francesco Reina e Vincenzo Di Gio-
vanni, 1680 ca., San Giuseppe con il Bambi-
no< (part.), Gratteri, Chiesa di San Giuseppe.
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XVII secolo e l’inizio del XVIII, prima del 1713, anno in cui il simbolo della città fu 
modificato per influenza dello stemma di Vittorio Amedeo Savoia29. Non è possibile 
identificare né il console né l’argentiere, poiché le iniziali non sono più chiaramente 
visibili. L’opera è in buono stato di conservazione.
Lo studio delle opere settecentesche si apre con una pisside decorata da elementi 
fitomorfi e conchiglie (Fig. 7). Realizzata in argento sbalzato, cesellato e dorato, se 
omogenea, è tipica del periodo. Presenta affinità tipologiche con una pisside della 
Chiesa di San Francesco d’Assisi a Ciminna30, ma non vi sono marchi che consentono 
l’esatta datazione. La base gradinata è divisa da volute fitomorfe in tre settori, il fusto 
ha un raffinato nodo ad anfora e il coperchio è ornato da foglie d’acanto e sormontato 
da una croce. Una ghirlanda argentea divide la decorazione in argento da quella do-
rata. L’opera è in discreto stato di conservazione.
Fra le opere tutt’oggi visibili all’interno della Chi sa sono il bastone di San Giusep-
pe e uno splendido paliotto d’altare.
Il bastone (Fig. 8) si trova esposto al culmine della navata laterale di sinistra tenuta 
in mano dalla statua lignea di San Giuseppe. È in argento cavo con anima in legno, 
interamente ornato da ghirlande fogliacee bombate. All’estremità superiore reca un 
mazzetto argenteo di fiori di zagara, tipici della Sicilia, che potrebbero essere stati 
aggiunti successivamente, anche se non è raro trovare altri esempi simili. Nel Tesoro 
della Chiesa Madre di Erice, nella cappella di fondazione chiaromontana risalente al 

XIV secolo un tempo dedicata a San Nico-
la31, il bastone argenteo della statua di San 
Giuseppe che tiene per mano il Bambino 
Gesù32, culmina con un mazzo di gigli; 
così come i bastoni in argento delle sette-
centesche statue lignee attribuite a Filippo 
Quattrocchi nella Chiesa di San Giuseppe 
a Caltavuturo33 e nell’Oratorio del SS. Sa-
cramento a Cefalù34. Il fusto reca il mar-
chio di Palermo, aquila a volo alto, con le 
iniziali quasi completamente abrase GP 
che si possono riferire a Giuseppe Palum-
bo console nel 171735. Non identificabile 
resta invece l’argentiere. L’opera è in buo-

no stato di conservazione, nonostante la secolare esposizione ai fedeli.
Esempio emblematico dell’influenza architettonica che pervade le argenterie del set-
tecento siciliano è il sontuoso paliotto in argento che splende al culmine della navata 
centrale. L’opera (Fig. 9) è suddivisa da tre arcate a tutto tondo impreziosite da busti e 
anfore ricolme di fiori. Gli archi sono sostenuti da colonne scanalate con capitelli co-
rinzi e decorate alla base da ghirlande. Il pavimento in prospettiva dà corpo e risalto 
alle immagini della Madonna con Bambino al centro e ai Santi ai lati. Le figure sono 
messe ulteriormente in risalto dai piani tondeggianti e ricchi d’intenso pittoricismo 
dell’antica maestranza palermitana. Risulta marchiato in più parti con l’aquila a volo 
alto con la sigla RUP e le iniziali del console SG734 da riferirsi ad Antonino Gullotta 
che ricoprì la carica dall’8 Luglio 1734 al 25 Giugno 173536. Nonostante la mancanza 
di marchi, Giovanni Battista Mattone attribuisce la realizzazione agli argentieri Giu-
seppe Ruvolo e Pasquale Cipolla37, ipotesi che sembra trovare riscontro nel raffronto 
con il paliotto conservato presso il Museo Diocesano di Palermo (Fig. 10) dedicato 
ai Santi Cosma e Damiano e realizzato dall’architetto Nicolò Palma e dall’argentiere 

Fig.6. Argentiere palermitano, XVII-XVIII sec., 
Calice, Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 7. Argentiere palermitano, XVIII sec., 
Pisside, Palermo, Chiesa San Giuseppe dei 
Teatini..

Fig. 8. Argentiere palermitano, 1717, Bastone di San 
Giuseppe, Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 9. Argentiere palermitano, 1734, Paliotto, Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.
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Pasquale Cipolla38. L’architetto Palma nel 1725, insieme agli architetti Quequelar, 
Ferrigno e Milleri, si occupa del rivestimento in marmo della Chiesa di San Giuseppe 
dei Teatini39. È possibile dunque che insieme ai due argentieri citati da Mattoni abbia 
collaborato alla realizzazione dell’argenteo paliotto d’altare dei Teatini.
L’aureo ostensorio (Fig. 11) che documenta una tipologia che lascerà il posto alla 
novità rococò dopo il primo ventennio del XVIII secolo, si trova conservato dentro 
un armadio presso gli appartamenti della confraternita. La suppellettile presenta una 
base circolare a tre ripiani impreziosito da foglie d’acanto, elementi fitomorfi e testine 
di cherubini alati con aureola. Il fusto si sviluppa in più nodi e riprende il motivo dei 

cherubini, tipici dell’arte tardo barocca, 
culminando con un angelo che sostiene 
la raggiera. La teca è tutta ornata da una 
cornice decorata con nuvole e testine di 
cherubini dalla quale si dipartono una se-
rie di raggi disuguali e lance. L’opera cul-
mina con una crocetta dai capicroce tri-
lobati. Nella raggiera si rileva il marchio 
SPC18 da riferire al console Salvatore 
Pipi documentato nel 1718, stesso mar-
chio che si ritrova su un calice nel Museo 
Diocesano di Mazzara del Vallo. L’opera 
è in buono stato di conservazione e trova 
riscontro stilistico con un ostensorio rea-

lizzato nella bottega trapanese dei Lotta della prima metà del XVIII secolo, proveniente 
dalla Chiesa di Sant’Antonio Abate ed oggi nel Tesoro della Chiesa Madre di Erice40. 
Il calice non omogeneo in argento dorato e cesellato (Fig. 12), si caratterizza per una 
lavorazione a specchio. La coppa presenta il marchio di Palermo, l’aquila a volo alto 
con la sigla RUP e le iniziali BLGS del documentato console Bartolomeo La Grua 
che coprì la carica nel 1732 e nel 174441. Illeggibili sono le iniziali dell’argentiere. 
L’opera è in buono stato di conservazione. Custodito gelosamente dentro una borsa 
in velluto è un altro calice in argento sbalzato, cesellato e bulinato (Fig. 13). Il bulino 
è uno strumento tagliente e appuntito che produce sottili e precisi tratti sull’argento. 
La tecnica del bulino, originariamente legata alla lavorazione dell’ oreficeria, nel XVI 

Fig. 10. Pasquale Cipolla,1738 ca., Paliotto dei Santi Cosma e Damiano, Palermo, Museo Diocesano.

Fig. 11. Argentiere palermita-
no, 1718, Ostensorio, Palermo, 
Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 12. Argentiere palermitano, 
1732-1744, Calice, Palermo, 
Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 13. Argentiere palermitano, 
1737-38, Calice, Palermo, Chie-
sa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 14. Argentiere palermitano, 1737-38, Calice 
(part.), Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 15. Argentiere palermitano, 1774, Cornice con 
fiori, Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 16. Argentiere palermitano, 1739, Cornice con 
fiori, Palermo, Collezione Privata Antonio Virga.
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secolo diviene una delle tecniche 
principali della stampa in cavo42. La 
base del calice è fittamente decorata 
e ornata da un contorno esagonale 
modanato e smerlato. Le grandi vo-
lute che partono dal fusto, dividono 
la base in tre sezioni dentro le quali 
si trovano i simboli del sacrificio 
eucaristico come spighe di grano e 
grappoli di uva. Il nodo piriforme, 
impreziosito da elementi fogliacei 
e testine di cherubini alati, si eleva 
e culmina con delle eleganti volute. 
La base della coppa è anch’essa de-
corata con elementi fitomorfi e te-
stine d’angelo. Il marchio di Paler-
mo, aquila a volo alto con la sigla 
RUP, è ancora facilmente leggibile 
e le iniziali del console SP37 sono 
da riferire a Salvatore Pipi docu-
mentato nel 1737-3843 che marchiò 
anche il calice nella Chiesa Madre 
di Santa Maria Maddalena a Ci-
minna44. Le iniziali dell’argentiere 
FND non sono identificabili. Alla 
base vi è un’iscrizione45 che potreb-
be riferirsi alle iniziali del devoto 
(Fig. 14). L’opera è in buono stato 
di conservazione. Tali peculiarità 
trovano raffronto con un calice del-
la metà del XVIII secolo custodito 
nel Museo della Basilica di Santa 
Maria Assunta ad Alcamo46; con un 
calice datato 1745- 1746 esposto al 
Museo del Castello dei Ventimiglia 
a Castelbuono47; e con un calice 
datato 1749 conservato nel Museo 
della Cattedrale di Agrigento48. Nella sala da pranzo dei padri Teatini, troneggia in 
bella vista una splendente cornice ornata da fiori con caratteristiche stilistiche tipiche 
del XVIII secolo (Fig. 15). In Sicilia molti sono gli esempi di questo tipo di cornice 
spesso collegati all’immagine di Santa Rosalia, patrona della città, come testimoniato 
da numerose opere conservate in collezioni private datati 1738- 174049; si ricorda ad 
esempio quella della collezione Antonio Virga (Fig. 16) che conserva al suo interno 
un preziosissimo presepino in avorio di verosimile fattura trapanese datato 173950. I 
fiori e le foglie in argento della cornice della Chiesa dei Teatini, abbracciano l’im-

magine della Madonna con le mani in-
crociate sopra il cuore e la testa coperta 
dal tipico copricapo ebreo che spesso ri-
troviamo nella scultura lignea di Filippo 
Quattrocchi51. Il piccolo dipinto in olio 
su tela potrebbe tuttavia essere più tar-
do così come fa supporre anche la rag-
giera dorata che lo cinge esaltandone il 
misticismo. Tra le foglie spicca il tipico 
marchio della città, l’aquila a volo alto 
con la sigla RUP, e le iniziali del con-
sole DCA74, da riferire a Don Cosma 
Amari documentato dal 10 Luglio 1773 
al 6 Luglio 1774. Questi fu nominato 
console dell’argento altre due volte dal 
6 Luglio 1774 al 7 Luglio 1775 e dal 7 
Luglio 1775 al 5 Luglio 177752. L’argen-
tiere rimane non identificabile. Si rileva, 
inoltre, la presenza di due orecchini otto-
centeschi con decorazione tubolare a mò 
di legno e granati (Fig. 17), posti uno alla 
destra e l’altro alla sinistra dell’immagi-
ne della Vergine. Si tratta di un ex voto 
da parte di qualche nobildonna che trova 
raffronto con degli orecchini datati in un 
periodo compreso tra il 1823 e il 1872 
del Tesoro della Madonna dei Miracoli 
di Mussomeli53; con un paio di orecchini 
datati seconda metà del XIX (ante 1872) 
conservati presso il Museo del Castello 

dei Ventimiglia a Castelbuono54; e con la serie di anelli ottocenteschi in oro e granati 
custoditi nel Museo della Basilica di Santa Maria ad Alcamo55. Le opere sono in buono 
stato di conservazione.
Un’altra cornice con fiori (Fig. 18) è esposta nella sala da pranzo del convento, splen-
dida come la prima, tuttavia priva di marchi. Al centro l’immagine del Bambino Gesù 
in smalto su una sottilissima lastra di rame ovoidale, splende circondata dall’azzurro 
intenso e dall’oro dell’aureola. Non è possibile indicare alcuna data precisa sulla sua 
realizzazione ma si può inserirla nella seconda metà del XVIII secolo.
La superba decorazione a rami fioriti che caratterizza i ricchi vasi con frasche dell’al-
tare maggiore della Chiesa di San Giuseppe dei Teatini che Maria Concetta Di Natale 
riferisce all’argentiere Giovanni Duro, trova raffronto in diversi similari vasi e alcuni 
reliquiari del tesoro della Cappella Palatina56. Il reliquario (Fig. 19) conservato nel 
piccolo tesoro della Chiesa di San Giuseppe presenta una base lineare decorata a 
specchio con fusto arricchito da tre nodi piriformi, non pertinente alla parte superiore. 
Il nucleo fondamentale dell’opera consiste in una piccola teca, contente la reliquia 

Fig. 17. Orafo palermitano, XIX secolo, Orecchini, Pa-
lermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 18. Argentiere palermitano, XVIII secolo, Cornice 
con fiori, Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 19. Argentiere palermitano, 1766, Reliquiario 
con fiori, Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.
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della Santa Croce, sovrastata da una raggiera con immagine a rilievo dello Spirito 
Santo simboleggiato da una colomba in volo e contornata da un cerchio di nuvole. 
La teca è retta da un puttino con braccia aperte come a voler proteggere l’armonioso 
sviluppo di foglie e fiori che ornano la suppellettile. Sulle foglie è possibile trovare il 
marchio di due consoli; il primo SM66 è da riferire a Salvatore Mercurio documen-
tato nel 176657, anche se le recenti ricerche archivistiche lo documenterebbero in tale 
carica l’anno successivo, ovvero nel 176758. Il secondo marchio GM80 è da riferire 
a Giuseppe Morgana, documentato console nel 178059. Il marchio dell’argentiere AD 
non è stato identificato, tuttavia potrebbero riferirsi ad un’esponente della famiglia 
Duro, considerando che Giovanni Duro era esperto nella lavorazione di raffinati vasi 
con frasche per gli altari come quelle del Tesoro della Cappella Palatina60, della stessa 
Chiesa di San Giuseppe dei Teatini e del vicino Oratorio delle Dame al Ponticello61. 
Su più foglie del reliquiario del 1766 è presente inoltre la testa di Cerere con nu-
mero 8 che determina i millesimi dell’argento, obbligatorio dal 182662 dichiarando 
interventi di restauro che dopo la data di realizzazione hanno sostituito alcune foglie 
mancanti. L’opera è in discreto stato di conservazione.
La sacrestia conserva e nasconde altri due preziosi rami fioriti (Figg. 20 – 21), forse 
un tempo esposti all’interno della Chiesa di San Giuseppe insieme a quelli ancora 
oggi visibili al culmine della navata centrale nei vasi dell’altare maggiore. Di fattu-
ra più semplice e dimensione più contenuta, forse solo in parte sopravvissuta, sono 
impreziositi da una grande varietà di fiori e foglie: si nota la rosa, generalmente asso-
ciata all’immagine della Maria Vergine, o per i palermitani, a Santa Rosalia, patrona 
della città; fiori di melograno, i quali frutti hanno ispirato la raffigurazione allegorica 

della Chiesa capace di unire popoli e 
culture in un’unica fede; il garofano e le 
foglie di cardo, simbolo della Passione 
di Gesù63. Non sono stati rilevati marchi 
chiaramente leggibili a causa del loro 
cattivo stato di conservazione, tuttavia, 
la cifra stilistica consente di datarli en-
tro la seconda metà XVIII secolo. Nel 
secondo ramo fiorito, inciso nel retro 
del fusto si legge l’iscrizione: F.RAVA-
GLIOLI. N3-P-N//>=2=15 (o 75), che 
potrebbe riferirsi al donatore o commit-
tente mentre i numeri potrebbero riman-
dare ad un inventario. La raffinata or-
namentazione delle suppellettili spesso 
proveniva da un modello stilistico ben 
conosciuto e diffuso. Alla fine del XVIII 
secolo lavora ad esempio il designatore 
di argenterie siciliane Vito Coppolino 
che si occupa di disegnare l’ostensorio 
realizzato dall’argentiere Alessandro 
Birritella “panormitanus” della Chiesa 
Santa Maria Assunta a Gela nel 179564. 
La stessa cifra stilistica si può ammira-
re in un ostensorio (Fig. 22) conservato 
nella sacrestia della chiesa dei Teatini. 
L’opera, dalla tipica base mistilinea tri-
partita da tre doppi festoni, presenta un 
fusto articolato in più nodi che culmina 
con un raccordo figurativo costituito da 
un angelo poggiato con la gamba sinistra su una nuvola mentre regge la raggiera con 
il capo. Questa cifra stilistica che vede l’Angelo poggiato su una nuvola in posizione 
quasi estatica, lo ritroviamo nella scultura lignea attribuita a Gioacchino Grampini 
nella Chiesa di San Francesco a Foligno (Figg. 23 – 24) datata all’inizio del XVIII 
secolo65. La teca dell’ostensorio è incorniciata da bottoni in argento dorato a forma 
di fiore e raggi disuguali. I marchi presenti sull’ostensorio mostrano chiaramente 
l’aquila a volo alto con l’usuale sigla RUP e altri due marchi molto abrasi: C90 che 
potrebbe riferirsi al 1790 e pertanto al console Don Simone Chiapparo in carica in 
quell’anno66. Le altre iniziali ritrovate sulla base VA potrebbero essere invece quelle 
dell’argentiere non identificato. La suppellettile aderisce al neoclassicismo che si fa 
largo in Sicilia nell’ultima decade del XVIII secolo67. I migliori risultati si registrano 
a Palermo quando gli argentieri seppero “fermare la mano in tempo per non sovrac-
caricare di ornamenti le superfici con il risultato di far diventare barocco anche il 
neoclassicismo”68. L’opera è in buono stato di conservazione.

Fig. 20. Argentiere palermitano, XVIII seco-
lo, Ramo fiorito, Palermo, Chiesa San Giu-
seppe dei Teatini.

Fig. 21. Argentiere palermitano, XVIII seco-
lo, Ramo fiorito, Palermo, Chiesa San Giu-
seppe dei Teatini.

Fig. 22. Argentiere palermitano, XVIII secolo, Osten-
sorio, Palermo, Chiesa San Giuseppe dei Teatini.
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L’ultimo calice (Fig. 28) della chiesa dei Teatini di Palermo preso in considerazione in 
questo studio è datato 1812 grazie al marchio del console VB12 da riferire a Vincenzo 
Lo Bianco74 che ricoprì le ultime cariche della maestranza dal 1822 al 182875; insieme all’ 
aquila a volo alto con la sigla RUP. L’argentiere non è identificabile. L’opera si presenta 
semplice e lineare; l’argento splendente è lavorato a specchio, sbalzato e cesellato.
Conclude questa rassegna di argenti un ostensorio (Fig. 29) in argento dorato sbal-
zato e cesellato con parti fuse. L’ostensorio presenta una base mistilinea la cui prima 
fascia è ornata da foglie d’acanto e tre doppi festoni. Il fusto si articola in più nodi 
decorati da festoni e termina con un angelo che sorregge la raggiera. La piccola teca è 
circondata da pietre rosse e blu e da bottoni a fiore da cui dipartono una serie di raggi 
disuguali. L’opera presenta il marchio di Palermo, l’aquila a volo alto con RUP, con 
le iniziali del console e le ultime cifre dell’anno 1813, PF13, relative al console Pie-
tro Fenoaltea76. Non identificabile resta l’argentiere. La stessa cifra stilistica, ispirata 
dalle ricerche archeologiche promosse dai Borboni77 e saggiata dallo stesso console 

Conservata nello splendido armadio ligneo in noce che impreziosisce la sacrestia è 
una croce astile (Fig. 25) in argento sbalzato, cesellato e con parti fuse. La croce con 
il Cristo doloroso e i quattro capicroce con fregi a traforo e volti di cherubini alati, 
potrebbe essere più tarda rispetto all’asta. Un raffinato nodo, decorato con testine di 
cherubini alati e Santi, collega la croce all’asta anch’essa finemente decorata e punzo-
nata. Non sono stati rinvenuti marchi che potessero aiutare nella datazione, anche se 
il loro stile consente di inserire l’asta nel pieno del XVIII secolo e la croce nel primo 
quarto del XIX secolo. L’opera trova raffronto con una croce astile custodita nel Mu-
seo del Castello dei Ventimiglia a Castelbuono datata ante 165069 e con un’altra croce 
astile conservata presso il Museo della Cattedrale di Agrigento datata 1653-5470. Per 
quanto riguarda il nodo vi è una straordinaria similitudine con una mazza presente in 
un disegno (Fig. 26) conservato alla Biblioteca centrale della Regione Siciliana Al-
berto Bombace di Palermo71. Si tratta di uno schizzo realizzato dal teatino Cristoforo 
Castelli, nato a Genova nel 1600 e cresciuto a Palermo dove morì nel 1659)72, autore 
di un importante manoscritto con mappe e disegni sugli usi e costumi del popolo ge-
orgiano, opera di fondamentale importanza storica e culturale.
Altra suppellettile liturgica non omogenea è la raffinata pisside (Fig. 27) in argento 
sbalzato e cesellato, con lavorazione a bulino nel nodo e nella base. La coppa è deco-
rata con foglie e cherubini, il coperchio è semplice e lineare e termina con un globo 
dal quale si erge una piccola croce con capicroce gigliati. Non si rilevano marchi 
tuttavia l’opera trova confronto con la pisside della chiesa di San Giovanni Battista 
a Ciminna73 e si può inserire nel primo quarto del XIX secolo. La pisside è in buono 
stato di conservazione.

Fig. 23. Gioacchino Grampini (attr.), fine 
XVIII secolo, Angelo, Foligno, Chiesa di 
San Francesco.

Fig. 24. Gioacchino Grampini (attr.), fine 
XVIII secolo, Angelo, Foligno, Chiesa di 
San Francesco.

Fig. 25. Argentiere palermitano, XVIII-XIX se-
colo, Croce astile, Palermo, Chiesa San Giusep-
pe dei Teatini.

Fig. 26. Cristoforo Castelli, XVII secolo, Ri-
tratto, Palermo, Biblioteca centrale della Re-
gione siciliana Alberto Bombace.
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Note

1 G.B. Mattoni, La Madonna della Provvidenza, Napoli 1987.
2 E. Di Cristina-E. Palazzotto-S. Piazza, Le chiese di Palermo. Itinerario ar-

chitettonico per il centro storico fra Seicento e Settecento, Palermo 1998.
3 G.B. Mattoni, La Madonna…, 1987.
4 E. Di Cristina-E. Palazzotto-S. Piazza, Le chiese di Palermo…, 1998, p. 63.
5 R. La Duca (a cura di), Palermo città d’arte, guida ai monumenti di Palermo e 

Monreale, quarta edizione, Palermo 2004.
6 E. Di Cristina-E. Palazzotto-S. Piazza, Le chiese di Palermo…, Palermo 

1998, p. 66.
7 G.B. Mattoni, La Madonna…, 1987.
8 M. Accascina, I Marchi delle Argenterie e Oreficerie Siciliane, Busto Arsizio 

1976, p. 41.
9 ms.2QqF197, Biblioteca Comunale di Palermo, capitoli I – XX.
10 M. Accascina, I Marchi…, 1976, p. 41.
11 S. Barraja, la maestranza degli orafi e degli argentieri di Palermo, in Ori e Ar-

genti di Sicilia dal Quattrocento al Settecento, catalogo della Mostra a cura di M.C. 
Di Natale, Milano 1989, p. 365.

12 G. Scherma, Delle maestranze in Sicilia, Palermo 1986, p. 13.
13 G.C. Sciolla, La critica d’arte del ‘900, 2006, cap.II, p.60.
14 Marco 14,23.
15 J. Hall, Dizionario dei soggetti e dei simboli dell’Arte, Milano 1974.
16 Vedi la tomba di Flavio e di Aurelia Eustorgia nella necropoli occidentale di Sa-

lonicco, databili all’inizio del IV secolo. J. Dresken-Weiland, Immagini e Parola, 
alle origini dell’iconografia cristiana, Città del Vaticano 2012, p. 169.

17 Vedi il Grande Evangelario di San Columba conosciuto come il Libro di Kells. 
B. Meehan, The Book of Kells. An illustrated introduction…, London 1994, p.46.

18 S. Barraja, I marchi degli argentieri e orafi di Palermo, saggio introduttivo 
M.C. Di Natale, II ed., Milano 2010, p.63.

19 S. Barraja, I marchi…, 2010, p.67.
20 L. e N. Bertolino, Indice degli orafi e argentieri di Palermo in Ori e argenti…, 1999.
21 G. Cusimano, Argenteria sacra di Ciminna dal ‘500 all’ ‘800, Palermo 2004, p.7. 
22 L. e N. Bertolino, Indice degli orefici…, in Ori e Argenti…, 1989, p. 402.
23 M.C. Di Natale, Le confraternite dell’arcidiocesi di Palermo. Storia e Arte, 1999.
24 S. Barraja, I marchi degli argentieri…, 2010, p.70.
25 S. Anselmo, Pietro Bencivinni “magister civitatis Politii” e la scultura lignea 

nelle Madonie, collana Plumelia, 2009, p. 82.
26 Iscrizione: +D.GIUSEPPE STROZZI PRENCIPE DI S.ANNA PRETORE + D. 

GIACOMO EBANO D. IGNATIO TERMINI D. PIETRO VI C.MASSA.
27 F. San Martino De Spuches, La storia dei feudi e dei titoli nobiliari di Sicilia, 

Palermo 1941, vol. IV, pp.449-565.

Pietro Fenoaltea, si nota in due ostensori: il primo visibile all’ interno del Museo della 
Basilica di Santa Maria ad Alcamo78 e il secondo custodito presso la Chiesa di San 
Giovanni Battista a Ciminna79, datati entrambi 1813.
Grazie all’amore per l’arte dell’importante Ordine religioso dei Teatini che ha permesso la 
salvaguardia di queste importanti testimonianze, oggi la storia dell’oreficeria siciliana ac-
quista un piccolo ulteriore contributo alla conoscenza storica – artistica della nostra terra.

Fig. 27. Argentiere palermita-
no, XIX secolo, Pisside, Paler-
mo, Chiesa San Giuseppe dei 
Teatini.

Fig. 28. Argentiere palermitano, 
1812, Calice, Palermo, Chiesa 
San Giuseppe dei Teatini.

Fig. 29. Argentiere palermita-
no, 1813, Ostensorio, Palermo, 
Chiesa San Giuseppe dei Teatini.
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56 M.C. Di Natale, Il Tesoro della Cappella Palatina di Palermo. Gli argenti tra 
maestri e commitenti, in M.C. Di Natale-M. Vitella, Lo scrigno di Palermo. Argen-
ti, avori, tessuti, pergamene della Cappella Palatina, Palermo 2014.

57 S. Barraja, I marchi degli argentieri…, 2010, p.78.
58 G. Cusimano, Argenteria…, 2004, p.60. 
59 S. Barraja, I marchi degli argentieri…, II ed., 2010, p.80. 
60 M.C. Di Natale, Storia e ricognizione delle collezioni di opere d’arte decorative 

del Tesoro della Cappella Palatina di Palermo in M.C. Di Natale-M. Vitella (a cura 
di), Lo scrigno di Palermo. Argenti, avori, tessuti, pergamene della Cappella Palati-
na, Palermo 2014, p. 38.

61 M.C. Di Natale, Committenza nobiliare per le opere d’arte decorativa dell’ora-
torio delle Dame: dal legno all’argento in R. Riva Sanseverino-A. Zalapí, Oratorio 
delle Dame al Giardinello, 2007, p.97.

62 U. Donati, I marchi dell’argenteria italiana. Oltre 1000 marchi territoriali e di 
garanzia dal XIII secolo a oggi, Novara 1993, p. 15. 

63 L. Impelluso (a cura di), La Natura e i suoi Simboli. Piante, fiori e animali, Di-
zionari dell’Arte, Milano 2003.

64 S. Rizzo (a cura di), Il Tesoro dell’Isola…, 2004. 
65 G. Metelli, Scultori in legno attivi a Foligno in età moderna in L’Arte del legno 

tra Umbria e Marche, atti del convegno a cura di C. Galassi, Foligno 2000, p. 190-191.
66 E quindi il marchio quasi totalmente abraso potrebbe essere DSC90. S. Barraja, 

I marchi degli argentieri…, 2010, p.81.
67 M. Vitella, Il Museo d’Arte Sacra…, 2011, p. 168-169.
68 M. Accascina, Oreficeria di Sicilia dal XII al XIX secolo, Palermo 1974, p.418. 
69 M.C. Di Natale, Il Tesoro di Sant’Anna… in Il Tesoro di Sant’Anna…, Palermo 

2010, p. 37.
70 G. Cipolla, Il Tesoro della Cattedrale… in Museo della Cattedrale di Agrigen-

to. Storia e recupero…, a cura di G. Costantino, 2009, p.77.
71 Il disegno in questione è stato tratto dalla riproduzione anastatica del mano-

scritto originale di Cristoforo Castelli: S. Pedone (a cura di), Cristoforo Castelli da 
Palermo alla Georgia, Palermo 1987,p.86.

72 M. Chikhladze, Cristoforo Castelli’s narration: between the word and image, 
2013. Consultabile sul web (http://library.ifla.org/53/1/095-chikhladze-en.pdf).
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Le argenterie sacre della cattedrale di San Barto-
lomeo a Lipari
di Magda Maria Ziino

Il patrimonio artistico delle isole Eolie è stato oggetto nel corso degli anni Novanta di una campa-
gna d’indagine da parte della Soprintendenza ai BB. CC. e AA. di Messina, poi edita nell’Atlante 
dei beni1. L’opera ebbe il merito di catalogare, per la prima volta e in forma sintetica, le opere più 

disparate conservate nei luoghi d’interesse dell’arcipelago, lasciando a studiosi e specialisti il successivo 
compito di approfondire più analiticamente i diversi settori artistici2. Con il presente contributo3 si intende 
dunque raccogliere quel testimone e posare uno sguardo più profondo sulle argenterie oggi come allora 
conservate nella cattedrale di San Bartolomeo a Lipari, offrendo informazioni sinora inedite sulla loro 
esecuzione e, quando possibile, sulla committenza cui la loro produzione è stata strettamente connessa.
Il tesoro di San Bartolomeo è attualmente conservato nella chiesa Madre di Lipari e in santuari li-
mitrofi. La divisione di questo prezioso patrimonio, che raccoglie opere caratterizzate da funzione 
liturgica4 provenienti dalle diverse chiese dell’isola, è imposta da esigenze pratiche inerenti il culto, 
dettate anche dal calendario liturgico, e dall’assenza di un Museo Diocesano che possa garantire la 
fruizione delle suppellettili ad un vasto pubblico.
Come già osservava il Di Marzo, la preziosità 
della materia è sempre stata causa di irrepa-
rabili perdite del patrimonio storico-artistico 
nel tempo5. La suppellettile d’argento perve-
nuta è di fatto successiva al 1544, quando a 
causa dell’invasione del pirata tunisino Kai-
reddin detto il Barbarossa andò perduto il te-
soro preesistente6. Il presente studio, oltre a 
fornire informazioni relative alla datazione e 
l’analisi dei punzoni apposti sugli argenti del 
tesoro della Cattedrale, ha consentito di ascri-
verne la produzione a maestranze isolane 
(Palermo, Messina, Catania) e meridionali7.
A partire dal 1459, Il marchio della città di 
Palermo era composto da un triplice punzo-
ne: il primo presentava il simbolo della città, 

Fig. 1. Argentiere palermitano del 1705, Busto reliquiario di San 
Calogero, Particolare del marchio, 1705, argento dorato, sbalzato 
e cesellato, rame e legno, Lipari, Cattedrale di San Bartolomeo.
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l’aquila accompagnata dalla sigla R.V.P. (Regia 
Urbs Panormi); il secondo era il punzone alfanu-
merico costituito dalle iniziali del console della 
maestranza degli argentieri e dall’anno di carica; 
il terzo riportava le iniziali dell’argentiere auto-
re dell’opera. A volte quest’ultimo utilizzava dei 
simboli distintivi, come un puntino o un giglio, 
per mantenere una sigla autografa e originale. 
Il marchio indicante il consolato palermitano fu 
contraddistinto sino al 1715 dall’aquila rappre-
sentata “a volo basso”, mentre in seguito e sino 
al 1825 la postura del volatile mutò nella forma 
cosiddetta a “a volo alto”8 (Figg. 1 – 2).
Il punzone in uso nella città di Messina9 era ca-
ratterizzato dalla croce entro scudo sormontato 
da corona, con ai lati le lettere M e S, stanti per 
l’indicazione latina Messanensis Senatus10. Dal 
1693 alla prima metà del XVIII secolo, il mar-
chio territoriale veniva collocato tra le iniziali 
del console, distinto dalla lettera C, e la data per 
esteso. Quando lo spazio lo consentiva, le sigle 
dell’argentiere venivano apposte sotto lo scudo 

cruciato. Nella seconda metà del XVIII secolo, le iniziali del console precedono le 
ultime due cifre del millennio11.
Il consolato degli argentieri e orafi di Catania seguiva convenzioni analoghe a quello 
palermitano. La bulla di garanzia, con piccole varianti tra XV e XIX secolo, con-
sta dello stemma di Catania, avente l’elefante sormontato dalla lettera A (iniziale 
di sant’Agata), oppure con l’abbreviazione di Catania (CAT), o ancora con la sigla 
C.T.R. (Catania Tutrix Regum). Accanto allo stemma, è possibile trovare la data di 
esecuzione dell’opera, per intero o con le sole ultime due cifre (specie negli ultimi 
decenni del XVIII secolo), le sigle iniziali del console e quelle dell’argentiere12.
Il tesoro della Cattedrale comprende anche argenterie di fattura ottocentesca eseguite 
da argentieri attivi nel Regno di Napoli. A partire dal 1823, con decreto di Ferdinando 
I, le autorità del governo borbonico introdussero un sistema di punzonatura rimasto 
in vigore fino al 1872 e costituito dal profilo rivolto verso destra di Partenope e dal 
numero arabo indicante il titolo dell’argento13. In un momento successivo alla sua 
introduzione, il punzone appena descritto si arricchì della presenza della lettera N, 
che significa “nostrale”, e su cui poteva inoltre trovarsi un emblema distintivo del 
saggiatore. Dal 1825 al 1832, ad esempio, a Napoli fu in vigore il punzone del sag-
giatore Paolo De Blasio, riscontrabile proprio sulle opere liparesi14 (Fig. 3). Fa parte 
del capitolo della Cattedrale di Lipari anche un calice caratterizzato da diverso bollo 
napoletano, composto da croce greca, lettera N e numero 8, usato per le sole suppel-
lettili sacre negli anni compresi tra il 1839 e il 187215 (Fig. 4). La disposizione di Fer-
dinando I del 1823 fu estesa alle città “al di là del faro” soltanto nel 1826, con D.R. 
del 14 aprile. Da quel momento furono abolite le maestranze operanti nelle diverse 

Fig. 2. Argentiere palermitano del 
1782, Teca eucaristica, Particolare del 
marchio, 1782, argento sbalzato, ce-
sellato e parti fuse, Lipari, Cattedrale 
di San Bartolomeo.

città isolane e si adottò un unico bollo di garanzia valido per tutta la Sicilia, il profilo 
di Cerere rivolto a sinistra e accompagnato, analogamente a quanto accadeva nella 
punzonatura vigente nel regno di Napoli, dai numeri arabi destinati a distinguere i 
diversi titoli per l’oro e l’argento16.
Nonostante la presenza delle sigle punzonate sulle suppellettili, non sempre è stato 
possibile associarle al nome dell’artefice, specialmente per i secoli più lontani. Tutta-
via in non pochi casi è stato possibile ascrivere le suppellettili liparote al catalogo di 
artisti la cui attività è stata ampiamente ricostruita e dei quali sono noti percorso ar-
tistico, luoghi e tempi di produzione17. È il caso ad esempio dell’argentiere messine-

Fig. 3. Punzone del saggiatore Paolo De Blasio, 
usato a Napoli tra il 1825 e il 1832.

Fig. 4. Punzone napoletano usato per le suppel-
lettili sacre tra il 1839 e il 1872.

Fig. 5. Diego Rizzo, Calice, 1618-1669, argento 
sbalzato, Lipari, Chiesa di San Pietro.

Fig. 6. Francesco Bruno, Calice, 1652-1684, argen-
to sbalzato, Lipari, Cattedrale di San Bartolomeo.
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se Diego Rizzo, documentato dal 1618 al 
1669, autore di un calice, con decorazioni 
incise su fondo passato e bulino (Fig. 5)18.
Altri argentieri messinesi sono Fran-
cesco Bruno, attivo dal 1652 al 1684 
e autore per la Cattedrale di San Bar-
tolomeo di un calice (Fig. 6), decorato 
con volute contrapposte raccordate a 
testine di cherubino a rilievo19, e Anto-
nio o Antonino Dominici, documentato 
dal 1665 al 169920. Il punzone relativo 
a quest’ultimo, ANTO DOMI, è sta-
to rinvenuto su un pregevole servizio 
d’altare composto da una coppia di 
candelieri e da una croce (Fig. 7), mes-
so a corredo della cappella del SS.mo 
Sacramento. I due candelieri presenta-
no ciascuno una base tripartita con vo-
lute angolari su piedi leonini, ornata da 
grosse foglie d’acanto e scudi con iscri-
zioni che potrebbero riferirsi ad un in-
tervento di restauro effettuato nel 1746, 
al tempo del vescovato di Mons. Fran-
cesco M. Miceli21. Dalla base si svilup-
pa un fusto a balaustro con grosso nodo 
a vaso, decorato con motivi fitomorfici 
e terminante in un piattello semisferico 
ornato da baccellature. Affine ai cande-
lieri è la croce d’altare, che presenta la statuina di Cristo in argento dorato, intorno al 
quale è presente una raggiera tipicamente barocca formata da raggi e spade.
A Pietro Provenzano, attivo nella seconda metà del XVII secolo, è attribuita la sigla 
PET PRO posta ai lati dello stemma di Messina su di un turibolo del tesoro liparese, 
in argento sbalzato, cesellato e lavorato a traforo con coppa baccellata (Fig. 8), che 
si aggiunge così al nutrito corpus di opere dell’artista, come l’ostensorio della chiesa 
Madre di Forza d’Agro, la cornice di cartagloria del museo Regionale di Messina e la 
pace a tavoletta con la figura di san Cono oggi nella chiesa Madre di Naso22.
A concludere questa carrellata di argenti di fattura messinese è l’opera di Giuseppe 
d’Angelo, un ostensorio databile tra la seconda metà del XVII e l’inizio del XVIII 
secolo (Fig. 9), stilisticamente affine a quello realizzato nel 1684 per la chiesa Madre 
di Fiumedinisi dal già menzionato Antonio Dominici23.
Tra le opere di fattura palermitana, sono presenti manufatti ascrivibili a due argentieri 
in parte contemporanei, Antonino Nicchi e Agostino Natoli, per i quali la coincidenza 
di iniziali ha posto non pochi problemi alla critica negli anni passati. Grazie agli studi 
di Silvano Barraja è stato possibile individuare nel puntino che intervalla le lettere A 
e N la nota distintiva adottata dal Nicchi, mentre un asterisco veniva postposto alle 
iniziali del Natoli (Figg. 10 – 11)24.

Fig. 7. Antonio Dominici, Coppia di candelieri e 
croce d’altare, 1665-1699, argento sbalzato e cesel-
lato, Lipari, Cattedrale di San Bartolomeo.

Al Nicchi andrebbero dunque ascritti un ostensorio e una pisside portatile del tesoro 
liparota. Il primo (Fig. 12) è formato da una base mistilinea divisa in tre settori da 
volute sbalzate, sulla quale corre a giro l’iscrizione che, individuando il committente 
nella figura del vescovo Bernardo M. Beamonte, consente di collocarne l’anno di 
esecuzione tra il 1738 e il 1739. Il fusto si caratterizza per la presenza di una figura 
alata eseguita a fusione, che sostiene un globo attraversato da fascia zodiacale su cui 
poggia il chiaro simbolo cristologico del pellicano. La teca è di forma circolare e 
decorata sul coperchio con un susseguirsi di girali al di sotto di una crocetta apicale 
in argento dorato25. Al catalogo dello stesso argentiere, attivo a Palermo tra il 1736 e 

Fig. 8. Pietro Provenzano, Turibolo, seconda 
metà del XVII secolo, argento sbalzato, cesellato 
e lavorato a traforo, Lipari, Chiesa di San Pietro.

Fig. 9. Giuseppe d’Angelo, Ostensorio, seconda 
metà del XVII-inizio XVIII secolo, argento sbal-
zato e cesellato, Lipari, Chiesa di San Pietro.

Fig. 10. Sigla usata dall’argentiere palermitano 
Antonino Nicchi.

Fig. 11. Sigla usata dall’argentiere palermitano 
Agostino Natoli.
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Fig. 12. Antonino Nicchi, Ostensorio, 
1738-1739, argento cesellato, sbalzato e 
dorato, Lipari, Chiesa di San Pietro.

Fig. 13. Bartolomeo Bartolotta, Calice, 
1756, argento sbalzato e cesellato, Lipari, 
Chiesa di San Pietro.

Fig. 14. Argentiere messinese, Ostensorio, 
1635, argento sbalzato, cesellato e inciso, 
Lipari, Chiesa di San Pietro, con stemma 
arcivescovile di Giuseppe Candido.

Fig. 15. Argentiere siciliano, Calice, 1627-
1644, argento sbalzato, cesellato e inciso, 
Lipari, Chiesa di San Pietro, con stemma 
arcivescovile di Giuseppe Candido.

il 1781, va ascritto tra l’altro il sontuoso ostensorio in argento dorato con la figura di 
Sant’Ignazio, eseguito nel 1736 per la chiesa del Gesù di Casa Professa a Palermo26, 
insieme a un cospicuo gruppo di suppellettili liturgiche commissionate dalle mona-
che per l’abbazia benedettina di Palma di Montechiaro. Fra queste si annoverano il 
fastoso tabernacolo architettonico d’argento dell’altare maggiore realizzato nel 1759 
e vidimato dal console Antonio Pensallorto, un repositorio e un tronetto per l’esposi-
zione eucaristica, un paio di calici e una pisside vidimati tutti dal console Giovanni 
Costanza tra il 1738 e il 1739 e, infine, l’ostensorio con il punzone del console An-
drea Lambrosia del 1746, avente sulla base lo stemma dei Tomasi di Lampedusa27. Il 
punzone di Agostino Natoli28 è stato rinvenuto su ben tre opere del tesoro della Chiesa 
Madre di Lipari: un repositorio, una legatura di libro liturgico e un leggio, commis-
sionati tutti dal vescovo Vincenzo M. De Francisco Galletti (1753-1769). L’alto nu-
mero di legature per libri e leggii sino a noi pervenuti recanti il punzone del Natoli 
lasciano pensare che l’artista avesse probabilmente conseguito una certa abilità e 
dimestichezza in questa specifica tipologia di manufatti29.
Degli argenti del tesoro liparese fa parte anche un calice prodotto da maestranze 
catanesi nel 1756, punzonato con le iniziali BB dell’argentiere intervallate da un 
puntino, ricondotte già dall’Accascina a Bartolomeo Bartolotta (Fig. 13). La studiosa 
attribuiva all’argentiere catanese una serie di opere tutte datate entro la prima metà 
del XVIII secolo, come un calice del 1737 nella chiesa di San Giuseppe a Enna, un 
calice del 1749 e un fermaglio da piviale del 1752, entrambi nel duomo di Catania30. 
Dello stesso Bartolotta risulta essere anche un ostensorio in stile rococò del 1753 oggi 
conservato nella Chiesa di Santa Maria dell’Odigitria a Niscemi31.
L’analisi di iscrizioni e stemmi araldici apposti su alcuni dei preziosi del tesoro della 
Cattedrale di Lipari ha consentito di individuare in qualche caso l’identità dei com-
mittenti legati alle singole opere. Dall’indagine emerge una committenza prettamente 
ecclesiastica intenta, con i suoi donativi nel corso dei secoli, a rendere ricche di tesori 
e testimonianze di devozione le chiese dell’isola di Lipari. Agli emblemi aristocratici 
sin qui menzionati, si aggiunge lo stemma del vescovo32 Giuseppe Candido (1627-

Fig. 16. Argentiere palermitano, Paliotto architettonico, 1768, argento sbalzato e cesellato, Lipari, 
Cattedrale di San Bartolomeo.
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1644), apposto su di un ostensorio raggiato realizzato da argentiere messinese, e su 
di un calice di modesta fattura, privo di marchi territoriali ma ascrivibile a argentiere 
siciliano. Il primo manufatto (Fig. 14) appartiene alla tipologia dell’ostensorio raggiato 
a sole, dalla peculiarità dei raggi fiammeggianti e lanceolati. Il piede è caratterizzato da 
una base circolare decorata a cesello, sul quale si eleva un fusto a balaustro con alla som-
mità un medaglione guarnito da volti angelici. Quanto al calice (Fig. 15), l’essenzialità 
delle decorazioni che interrompono la superficie liscia dell’argento nel solo sottocoppa 
baccellato dovevano renderlo particolarmente adatto alle celebrazioni ordinarie.
Il paliotto architettonico (Fig. 16) della Cattedrale merita un discorso a parte in quan-
to frutto di committenza civica e pubblica. L’opera è da riferirsi al 1768 circa, anno di 
vescovato del citato Mons. Galletti. I nomi di coloro i quali contribuirono alla realiz-
zazione di questo antependium vengono ricordati in un’iscrizione che corre lungo la 
fascia inferiore dell’opera: MARIA AMENDOLA/& SINDACO/RUSSO/SINDACI 
[…] D. IOSEPH BENAIA/NIMO BARRESI/DI CASIMIRI AMENDOLA/ATQUE; 
D. IOSEPH/IURATIS/D. FRANCISCI/EIUSDEM; REGGENTIBUS/CARNEVA-
LE/SUB REGIMINE/POLICATTRO; D. ONUPHRIO/D. IOSEPH […]. Il pregevole 
manufatto è diviso in tre settori principali da paraste binate, al centro dei quali è col-
locata l’effige del Santo. I due comparti laterali sono entrambi occupati dallo stemma 
del comune di Lipari in rame dorato, costituito dalla stilizzazione del castello liparese 
che reca l’iscrizione PER TROPPO FEDELTÀ PORTO CORONA.
Il vescovo Bonaventura Attanasio (1844-1858) dotò la Cattedrale di un pastorale, 

un turibolo e di una navicella portaincenso. 
Il pastorale è strutturalmente composto da 
un’asta metallica mossa da tre nodi su cui si 
innesta il riccio apicale. Il turibolo (Fig. 17), 
dal coperchio traforato, presenta una deco-
razione con baccellature e motivi fitomorfici 
disposta su tre fasce orizzontali del vaso e 
sul cappelletto. La sospensione e la mano-

Fig. 17. Argentiere siciliano, Turibolo, 1844-
1858, argento sbalzato, cesellato e traforato, 
Lipari, Chiesa di San Pietro, con stemma ar-
civescovile di Bonaventura Attanasio

Fig. 18. Argentiere napoletano, Servizio da lavabo, 
1832-1835, argento sbalzato e cesellato, Lipari, Cat-
tedrale di San Bartolomeo, con stemma arcivescovile 
di Ludovico Maria Ideo.

vra dell’ondulazione rituale sono rese possibili da un congegno di quattro catenelle 
che si sviluppano da mini sculture con teste di cherubini. La navetta portaincenso si 
distingue dai più tradizionali esemplari con coperchio a due valve, per la presenza di 
un unico coperchio non ancorato alla conca. Si sviluppa su un basso fusto poggiante 
su piede circolare con corpo baccellato, così come baccellato è il coperchio; su en-
trambe le parti sono presenti cherubini alati eseguiti a fusione dalla funzione pratica 
di manico per la conca e per il coperchio. La navicella presenta ancora il cucchiaino 
originale a corredo dell’opera.
Il vescovo Ludovico Ideo (1858-1880) fu il donatore di numerose suppellettili liturgi-
che di fattura napoletana. Il suo stemma ricorre su una serie di tre piatti e un vassoio, 
su un servizio da lavabo e su un secchiello con aspersorio. Particolarmente gradevole 
appare il servizio da lavabo (Fig. 18), usato al momento della consacrazione, costi-
tuito dalla brocca a casco destinata a contenere l’acqua per la purificazione e dal ba-
cile necessario a raccoglierla. La decorazione dell’acquamanile è concentrata lungo 
la parte superiore dell’orlo del piede a base circolare, ove una lavorazione a sbalzo 
riproduce un motivo strigilato nella parte inferiore e fitomorfico in corrispondenza 
dell’orlo superiore. Il bacile di forma circolare è contraddistinto dalla medesima de-
corazione presente sulla brocca.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/zii14.jpg
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Note

1 Atlante dei Beni storico artistici delle Isole Eolie, a cura di C. Ciolino, Regione 
Siciliana, Messina 1995, pp. 45-63.

2 Ibidem, 1995, pp. X-XI.
3 Alla base del quale si trovano le ricerche da me portate avanti a conclusione della 

mia formazione universitaria (tesi di laurea di M.M. Ziino, Gli Argenti della Catte-
drale di Lipari, relatore Ch.ma Prof.ssa M.C. Di Natale, Università degli Studi di 
Palermo, Facoltà di Lettere e Filosofia, Corso di laurea specialistica in Storia dell’Ar-
te, A.A. 2010-2011).

4 G.C. Sciolla, Studiare l’arte. Metodo, analisi e interpretazione delle opere e 
degli artisti, Torino 2001, pp. 108-111.

5 Cfr. G. Di Marzo, I Gagini e la scultura in Sicilia nei secoli XV e XVI, Palermo 
1880-1883, ris. an. del 1980, pp. 601-602.

6 In quell’infelice circostanza, la Cattedrale fu messa a ferro e fuoco e l’intera Lipari 
fu posta sotto assedio, il suo abitato distrutto e la popolazione deportata  (Cfr. M. Gia-
comantonio, Navigando nella storia delle Eolie, Marina di Patti 2010, pp. 145-167).

7 La punzonatura è una tecnica molto antica basata sull’azione del punzone, for-
mato da un’asta metallica avente alla sommità il disegno da riprodurre, che veniva 
impresso esercitando una spinta con un maglio o un martello contro la superficie da 
marchiare. Questa operazione necessaria per imprimere sul pezzo il marchio di ga-
ranzia, serviva a frenare le frodi e ad impedire la vendita di argenti di qualità inferiore 
da parte di artigiani disonesti. La legislazione relativa alla lavorazione e al controllo 
della qualità degli argenti in Italia si differenziava a seconda dello stato preunitario 
preso in considerazione. Nella penisola, la nascita di un marchio di bottega è docu-
mentato già intorno al XIII secolo, in concomitanza con l’affermazione delle corpo-
razioni di mestiere, che si stabilizza solo tra XVII e XVIII secolo. Mentre l’epilogo 
di questa fase produttiva si verifica con l’unità nazionale, e più precisamente con la 
legge abrogativa del 1872, che liberalizzò definitivamente la fabbricazione e il com-
mercio degli oggetti in argento, conservando solo un marchio facoltativo, che con-
sisteva in una testa femminile turrita (l’Italia), volta a sinistra e accompagnata dalle 
cifre arabe 1, 2 o 3, indicanti il titolo del metallo espresso in millesimi (Cfr. Storia 
degli argenti, a cura di K. Aschengreen Piacenti, Novara 1987, p. 231).

8 S. Barraja, I marchi degli argentieri e orafi di Palermo, saggio introduttivo di 
M.C. Di Natale, Milano 1996, p. 36. Cfr. pure M. Accascina, I marchi delle argen-
terie e oreficerie siciliane, Busto Arsizio 1976.

9 Le folte schiere di orafi e argentieri messinesi lavoravano in équipe, all’interno 
di botteghe dislocate principalmente nella via parallela alla vecchia strada dei Banchi 
e corrispondente all’attuale via Garibaldi, che si chiamava proprio via degli Orafi e 
degli Argentieri, riunite sotto l’egida di sistemi corporativi, che garantivano e vigila-
vano sull’operato e la produzione dei vari mestieri. Cfr. A. Pani, Gli argentieri e gli 
orafi in Sicilia (XVI – XVII – XVIII secolo), Messina 1996,  pp. 9-13.

10 M. Accascina, I marchi…, 1976, pp. 95-96. 

11 G. Musolino, Argentieri messinesi tra XVII e XVIII secolo, Messina 2001, pp. 
30-31.

12 M. Accascina, I marchi delle…, 1976, pp. 147-149.
13 D.R. di Ferdinando I del 5 dicembre 1823, riprodotto integralmente in E. Ca-

tello -C. Catello, I marchi dell’argenteria napoletana. Dal XV al XIX secolo, Na-
poli 1996, pp. 19, 147-149.

14 V. Donaver-R. Dabbene, Argenti italiani dell’800. Punzoni di garanzia degli 
Stati Italiani, vol. I, Milano 1989, pp. 137-140.

15 Come previsto dal D.R. di Ferdinando I del 4 marzo 1839. Cfr. E. Catello-C. 
Catello, I marchi dell’argenteria…, 1996, pp. 20, 152-153.

16 S. Barraja, I marchi degli argentieri…, 1996, pp. 99-102.
17 A. Pani, Gli argentieri e…, 1996, pp. 25-26.
18 Un esemplare analogo è conservato a Monforte San Giorgio a Messina. Cfr. G. 

Musolino, Argentieri messinesi…, 2001, pp. 49-50.
19 G. Musolino, Argentieri messinesi…, 2001, pp. 51-52.
20 Ibidem, pp. 46-47.
21 Breviario storico eoliano (Spigolature dall’antichità al III millennio), a cura di 

A. Adornato, Napoli 2007, p. 231.
22 G. Musolino, Argentieri messinesi…, 2001, pp. 61-62.
23 Ibidem, 2001, pp. 46, 55.
24 S. Barraja, I marchi di bottega degli argentieri palermitani in Storia, critica e 

tutela dell’arte del Novecento. Un’esperienza siciliana a confronto con il dibattito 
nazionale, atti del convegno a cura di M.C. Di Natale, Caltanissetta 2007, p. 522.

25 S. Barraja, I marchi…, 1996, p. 75.
26 S. Barraja, I marchi di bottega…, 2007, p. 522.
27 Arte e spiritualità nella terra dei Tomasi di Lampedusa: il Monastero benedet-

tino del Rosario di Palma di Montechiaro, catalogo della mostra a cura di M.C. Di 
Natale-F. Messina Cicchetti, San Martino delle Scale 1999, pp. 96-100.

28 Agostino Natoli fu un orafo e argentiere attivo a Palermo tra il 1760 e il 1791. Opere 
da lui eseguite si trovano in varie città siciliane come Ciminna, Mazara del Vallo, Enna, 
Geraci Siculo e Siracusa. Cfr. S. Barraja, I marchi di bottega…, 2007, p. 522.

29 M.C. Di Natale-P. Allegra, schede nn. 42, 54, in Il Tesoro dei vescovi nel 
Museo diocesano di Mazara del Vallo, Marsala 1993, pp. 110, 114. Cfr. pure M. 
Vitella, scheda n. 41 in Argenti e cultura rococò nella Sicilia centro-occidentale, 
1735-1789, catalogo della mostra a cura di S. Grasso-M.C. Gulisano, Palermo 2008, 
p. 348. G. Ingaglio, scheda n. 114 in Il Tesoro dell’Isola. Capolavori siciliani in 
argento e corallo dal XV al XVIII secolo, a cura di S. Rizzo, Catania 2008, p. 880.

30 M. Accascina, I marchi…, 1976, pp. 155-156.
31 M.I. Randazzo, scheda n. 193, Il Tesoro dell’isola…, 2008, pp. 973-974.
32 Breviario storico eoliano…, 2007,  p. 230. 
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Documenti editi e inediti su due argentieri attivi nel-
le Madonie nel XVIII secolo: Marco Li Puma e Gre-
gorio Balsano (Balsamo)
di Salvatore Anselmo

È noto come nel Settecento, a seguito dell’imperante gusto tardo barocco prima e rococò dopo, 
si sia assistito al rinnovamento stilistico di chiese, conventi, monasteri e palazzi nobiliari di 
piccoli e grandi centri, con la parziale, ma a volte anche totale, conseguente eliminazione di 

tutte le opere commissionate nei secoli precedenti. Sono stati, infatti, distrutti polittici, smontate an-
cone marmoree, rifatte cappelle e tutto quello che ad esse era connesso, come arredi lignei, suppel-
lettili liturgiche e quant’altro servisse alla liturgia nelle chiese o all’arredo nei sontuosi palazzi. Lo 
dimostrano i diversi artisti e artigiani chiamati nello specifico nei centri delle Madonie per realizzare 
opere in marmo, tela, legno, stucco, argento, oro, pietre preziose, alabastro, madreperla, corallo e 
bronzo in sostituzione di precedenti esemplari. Si tratta, come hanno dimostrato i recenti studi sul 
ricchissimo patrimonio madonita, di artisti che si spostavano dal capoluogo siculo oppure dai centri 
vicini per stabilire la propria bottega in uno dei tanti paesini per poi soddisfare le numerose commes-
se di prelati, parroci, nobili, devoti, confraternite e associazioni.
Se ne era accorta già la stessa Maria Accàscina quando, viaggiando negli anni 30-40 del secolo 
scorso tra i paesi madoniti, scrisse affascinanti parole sul patrimonio artistico del luogo coniando il 
fortunato epiteto “barocchetto madonita”. In uno dei tanti articoli pubblicati nel Giornale di Sicilia, 
non a caso dal titolo Nei paesi delle Madonie. Barocchetto Madonita, la studiosa scrive che «Ma-
dame de Pompadour “La Marrane du Rococò” sarebbe ben lieta di un viaggetto nelle Madonie, nel 
ritrovare anche qui, in questi paeselli solitari, quel suo stile leggiadro elegantissimo, che al marmo, 
al bronzo, all’oro ed al legno impose inchini riverenze. Non vi è qui un’architettura popolare, rusti-
cana, né un’architettura colonica … ma vi è un’architettura borghese e religiosa sovente aristocratica 
e raffinata, improntata a due stili: il gotico e il barocchetto … il barocchetto penetrò nel 700 con un 
enorme forza vitale e si propagò dappertutto, nelle chiese, nei collegi, negli oratori, con le sue linee 
curve, le sue conchigliette, le sue colonnine tortili, fregi e svolazzi. Un barocchetto così fragile, così 
elegante, e cittadino da far pensare a maestranze palermitana, se la qualità degli oggetti e qualche 
nome di decoratore indigeno non affermasse l’esistenza di maestranze locali. Erano maestranze 
abilissime. Bisogna vedere come intagliavano, scolpivano doravano il legno: vedere ad esempio, 
l’immensa custodia della chiesa di S. Maria della Grazia a Polizzi, prodigio di tecnica, l’altra più 
piccola ma egualmente bella nella chiesa di Petralia Soprana, il pulpito tutto scoppiettante di fra-
stagli d’oro nella chiesa di San Francesco di Petralia Sottana, gli armadi stupendi delle sagrestie, i 
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seggi, le cassapanche, gli sgabelli, le innume-
revoli cornici, sparse ovunque, per ammirare 
questi umili artieri che isolati tra le montagne 
nevose sapevano con tanta grazia attendere alla 
loro modesta arte e sapevano lavorare il legno, 
questo buon legno che da il fuoco e l’ombra, la 
casa e la tomba, con tutte le tecniche e tutte le 
risorse»1. Dopo aver esaminato le varie archi-
tetture madonite, come le chiese del Santissimo 
Salvatore e di Santa Maria di Loreto di Petralia 
Soprana o del Collegio dei Gesuiti di Polizzi 
Generosa, l’Accascina conclude «Ma molte 
cose si attendono, girando in questi paesi, ine-
splorate miniere di tesoro»2.
È proprio uno di questi inesplorati tesori a for-
nirci il nome di un oscuro argentiere attivo sia 
a Petralia Sottana sia a Petralia Soprana, centri 
delle alte Madonie appartenenti alla Diocesi di 
Cefalù solamente a partire dal 1884, mentre in 

precedenza, almeno sino al 1816, rientravano nella giurisdizione del capoluogo pelo-
ritano3. Si tratta di Marco (Malco) Li Puma che, da alcuni documenti inediti rintrac-
ciati presso l’Archivio Storico Parrocchiale della Chiesa Madre di Petralia Sottana, 
risulta attivo a partire dal 1748, quando don Gaetano Pinzino, Procuratore e Tesoriere 
della chiesa di San Marco e Biagio dello stesso centro madonita, gli paga 1 onza e 
10 tarì per «averli erogate in indorare il calice e la patena»4. L’argentiere, che le fonti 
citano anche come orafo, è attestato a Petralia, probabile città natìa5, in diversi anni e 
nello specifico sino al 1802-1803, quando, secondo un altro inedito documento, don 
Antonio Mancuso, Procuratore e Tesoriere della Chiesa Madre, gli elargisce 22 tarì e 
10 grana per «acconcio della navetta d’argento … due calici giornale»6. L’argentiere, 
che altre fonti riferiscono documentato nel 1764 e nel 17817, è autore della cassettina 
della Chiesa Madre di Petralia Soprana (Fig. 1), simile nella struttura a quella realiz-
zata da un anonimo argentiere messinese del 1773 e conservata nel Tesoro di Geraci 
Siculo8. Al Li Puma, che vi appone la firma “MARCO PUMA PET 1789 FECIT”, va 
verosimilmente riferita la realizzazione della cassettina, o meglio della struttura, le 
cui piccole formelle raffigurano una l’Adorazione Eucaristica e l’altra San Pietro con 
il gallo (Il pentimento di San Pietro?). La prima è stata realizzata nel 1788 perché reca 
il punzone del console di Palermo Gioacchino Garraffa, quello della maestranza di 
Palermo (l’aquila a volo alto con RUP) e l’altro A•L•M, verosimilmente di un discen-
dente dei La Motta, famiglia di argentieri documentata a Palermo dal 1628 al 1713, di 
cui si conoscono solo due artefici, Antonino e Antonino il minore9. Coeva a questa è 
la parte laterale che presenta gli stessi marchi seppur non chiaramente leggibili men-
tre la formella opposta, quella con S. Pietro, sembra aver sostituito quella originale, si 
vedano i bordi di congiuntura con la cornice e il gallo che sembra essere sovrapposto 
a quest’ultima. A conferma di ciò si noti pure la presenza dei marchi che, quasi coper-
ti dalla cornice, sono, uno della maestranza palermitana e l’altro probabilmente del 
console, forse di Antonio Pensallorto che rivestì la più alta carica della maestranza 

Fig. 1. Marco Li Puma e argentieri palermi-
tani dell’ottavo decennio del XVIII secolo, 
Cassettina per elemosina, Chiesa Madre, 
Petralia Soprana (foto di V. Anselmo).

di Palermo dal 21 giugno 1755 al 26 giugno dell’anno successivo, dal momento che 
sembra vedersi il numero 5510. L’opera, tipico esempio del periodo di transizione tra 
il rococò e il neoclassicismo, è il prodotto di più argentieri attivi negli anni ottanta del 
XVIII a Palermo, di cui uno è di certo Marco Li Puma. Questi, secondo altri inediti 
documenti, è attivo a Petralia Soprana in diversi anni, tra cui nel 1774-1775 quando 
riceve 1 onza e 10 tarì per aver «acconciato» i vasetti portaoli e ancora nel 1790-1791 
2 onze e 8 tarì per «supplemento di arg(en)to e m(aest)ria della cassettina nuova del 
S(antissim)o Sacr(amen)to e di S. Pietro», da riferirsi a quella citata in precedenza11.
Altra opera certa del Li Puma è l’inedito servizio di cartagloria della Chiesa Madre 
di Petralia Sottana composto da una cornice grande e da quattro piccole. La suppel-
lettile liturgica, secondo un inedito documento, è da identificarsi, infatti, con quella 
commissionatagli da don Gaetano Carapezza, Procuratore e Tesoriere dell’altare del-
le Anime del Purgatorio della Chiesa Madre, il 18 maggio 1758, per l’alta cifra di 49 
onze (Figg. 2 – 3)12. La cornice grande, a conferma dell’identificazione con quella 
del documento, presenta, oltre a testine di cherubini alati tipici del periodo barocco e 
tardo barocco, due dei quali reggono grappoli d’uva e mazzi di spighe, un Crocifisso 
realizzato a fusione posto sulla parte alta insieme al cuore trafitto da tre dardi e alle 
Anime purganti tra le fiamme in basso. L’opera, inoltre, reca il marchio della mae-
stranza di Palermo, l’aquila a volo alto con RUP, quello del console Giovanni Costan-
za in carica negli anni 1757-1758 e il punzone M•P che va riferito al Li Puma13. Non 
sempre, però, per le dimensioni del marchio, è possibile distinguere il piccolo segno 
distintivo tra le due lettere. Le condizioni di lettura dei marchi, nota costantemente 
Maria Concetta Di Natale, «giungono talora poco chiari nei segni distintivi delle sigle 
degli argentieri, già di minuscole dimensioni … così che le identificazioni di alcuni 
marchi sono ancora oggi solo delle ipotesi di studio»14. L’argentiere è probabilmente 

Figg. 2-3. Marco Li Puma, 1758, Cornice di cartagloria, Chiesa Madre, Petralia Sottana (foto 
di G. Schillaci).
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l’autore del presunto restauro della nota e grande croce d’argento del XV secolo del-
la stessa Matrice di Petralia che reca, coma è già stato notato, il marchio di Nunzio 
Gino, console della maestranza di Palermo nel 1758-1759, e quello M•P15. Il Li Puma 
avrà sicuramente realizzato diverse opere per il Tesoro della Chiesa Madre di Petralia 
Sottana16, come la particolare stauroteca del 1754-1755, che presenta sul verso gli Arma 
Christi, e la croce processionale del 1760-1761, dal probabile Cristo Crocifisso non 
omogeneo e di più modesta fattura)17. Le opere, inedite, recano, infatti, il marchio M•P.
Opera importante, sicuramente notata da Maria Accascina in uno dei suoi viaggi, 
è il maestoso rivestimento in argento dell’altare del Santissimo Sacramento della 
Cattedrale di Cefalù, manufatto che, indagato per prima da Claudia Guastella nel 
1982 (Fig. 4)18, è stato commissionato dal vescovo Gioacchino Castelli che ha retto 
la diocesi dal 12 ottobre 1755 al 12 luglio 1788, anno in cui muore presso il convento 
dei frati Cappuccini di Polizzi Generosa19. Questi, «uomo di grande virtù e di esimia 
carità»20, dona alla statua marmorea della Madonna di Gibilmanna la sua croce pet-
torale e l’anello vescovile d’oro, riveste di marmi pregiati gli altari della Cattedrale e 
rifà ex novo quello maggiore dello stesso edificio, erige nel 1770 il Collegio di Maria 
a Cefalù, dove si trova il suo cenotafio (Fig. 5), e altri simili strutture chiesastiche 
in altri centri della Diocesi cefaludense21. Il prelato, di cui si conserva il monumento 
funebre in Cattedrale scolpito da Leonardo Pennino nel 1790 sotto il patrocinio di 
Ferdinando III a spese dell’erario (Fig. 6)22, preferisce Polizzi Generosa ai diversi 
paesi della diocesi tant’è che nella chiesa benedettina di Santa Margherita, nota come 
Badia Vecchia, si conserva l’altro cenotafio opera di marmorari siciliani del 1779 
(Fig. 7)23. Lo studioso polizzano Gioacchino Di Giovanni a riguardo scrive che «dal 
1765 incirca per tutto il 1777 fissò la sua permanenza in Polizzi, da dove si ha portato 

Fig. 4. Argentieri palermitani, 1764-1779,Al-
tare del Santissimo Sacramento, Cattedrale, 
Cefalù (foto tratta dal volume Argenti e Cultu-
ra rococò…, 2008).

Fig. 5. Marmoraro siciliano, 1778,Cenotafio, 
Collegio di Maria, Cefalù (Archivio fotografi-
co e fototeca Varzi - Cefalù)

alla Visita della Diocesi, e dopo tale anno, ha dimorato mesi sei in Polizzi, e mesi 
sei in Cefalù, e mori in Polizzi a 12 Luglio 6 Indizione 1788»24. Il vescovo, sensibile 
all’arte, devolveva al simulacro della Madonna del Rosario dell’antica chiesa dei Pa-
dri Domenicani di Polizzi Generosa un altro anello pastorale, ancora da rintracciare, 
mentre nel 1771 ordinava, purtroppo, la distruzione della statua di Iside-Minerva che 
si trovava in Matrice perché si trattava di opera d’arte pagana25. L’anno successivo 
donava alla chiesa di Sant’Orsola dello stesso centro madonita, forse per mitigare le ire 
di chi non aveva condiviso la distruzione di quella statua (tra questi l’erudito polizzano, 
francescano conventuale, Gioacchino Di Giovanni26, «due tonicelli di stoffa fiorata … 
e  un paio di impolletti» e forse un prezioso ombrello che di recente è stato identificato 
con quello tuttora esistente nel Tesoro della Matrice (Fig. 8)27. Alla Chiesa Madre ma-
donita riserva invece il «sottocoppa di argento … E più un buccale, ed un palanzone di 
argento» che risultano inventariati in alcuni documenti resi noti di recente28.
Si tratta, quindi, di un nobile prelato dei Principi di Torremuzza che, sensibile all’ar-
te, vuole arricchire la sua Cattedrale commissionando il rivestimento dell’altare del 
Santissimo Sacramento così come recita l’iscrizione IOAKINUS CASTELLI EPI-
SCOPUS 1764, rintracciata da Nico Marino, e gli stemmi sulle volute laterali e sulla 
parte centrale del paliotto (fig. 4)29. Il manufatto, con anima lignea all’interno, è costi-
tuito dal paliotto sulla parte frontale sbalzato e cesellato con testine di cherubini ala-

Fig. 6. Leonardo Pennino, 1790, Monumento fu-
nebre, Cattedrale, Cefalù (Archivio fotografico e 
fototeca Varzi - Cefalù).

Fig. 7. Marmoraro siciliano, 1779, Cenotafio, 
Chiesa di Santa Maria delle Grazie (Badia Vec-
chia), Polizzi Generosa (foto di V. Anselmo)
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ti al centro tra volute e soluzioni con-
chiliformi speculari tipici del periodo, 
dall’altare in se composto da tre grandi 
gradini, interrotti da una struttura si-
mile al tronetto con fastigio terminale, 
con all’interno il repositorio, dal taber-
nacolo vero e proprio nel cui sportel-
lo si trova l’immagine del Santissimo 
Salvatore e da due grosse volute che 
concludono la struttura.
Secondo le ricerche della Guastella l’o-
pera è stata realizzata in due tempi, nel 
1774 viene fatto tutto l’ornato costituito 
dalle due volute laterali e la «sequenza 
piramidale dei gradini fiancheggianti il 
tabernacolo e culminante nel tronetto 
ad otto colonne sormontate da volute: 
in tutte le lamine si riscontra, oltre alla 
marcatura di zecca palermitana, la pun-
zonatura consolare DCA74»30, da ri-
condurre al console don Cosma Amari 

in carica dal 6 luglio 1774 al 7 luglio 177531. Questa parte, secondo la citata studiosa, 
è stata eseguita da una anonimo argentiere dal punzone A.M. che si trova sulle volute la-
terali e sul tabernacolo e da un altro, dal probabile marchio DOR, che oltre a collaborare 
con il primo nella realizzazione dei gradini, esegue il tronetto32. Cinque anni più tardi, 
esattamente nel 1779, un altro argentiere, dal probabile punzone GRI, realizza il frontale, 
ossia il paliotto, vidimato dal console Nunzio Gino che ricopre la più alta carica della 
maestranza degli argentieri palermitani nel 177933. Il manufatto, sicuramente modificato 
nel corso dei secoli, non è, secondo la Guastella, opera di «quella fervida collaborazione 
fra progettisti ed argentieri che nelle botteghe orafe palermitane aveva dato vita in questo 
secolo ai più scenografici rivestimenti d’altare»34.
Dalle ricerche di Nico Marino è emerso che il 21 gennaio 1773 l’argentiere Gregorio 
Balsamo (o Balsano) stipula una obbligazione con il Vescovo Castelli. L’artigiano, 
con contratti datati 1 giugno e 31 dicembre 1767, si era già impegnato nella realiz-
zazione della «custodie argentee» a seguito dei quali era in debito di 201 onze e 20 
tarì nei confronti del canonico Benedetto Cassata, Procuratore Generale del Vesco-
vo di Cefalù35. La vicenda, secondo altre fonti, si fa più complessa finché tra i vari 
fideiussori risulta l’argentiere Vincenzo Russo, anche se purtroppo non abbiamo al-
tre notizie36. Secondo Marino, quindi, l’opera è stata iniziata nel 1767 da Gregorio 
Balsamo e ultimata da altri argentieri, tra cui quello dalla sigla A.M che identifica in 
Antonino Marrocco per l’attività di questo artigiano nei medesimi anni (1761-1776) 
e per essere citato in un documento relativo alla stessa opera37. Il punzone, infatti, è 
stato rintracciato sul paliotto del 1761 della chiesa di Santa Domenica a Cammarata, 
in provincia di Agrigento, ed è stato ricondotto proprio a questo argentiere38.

Fig. 8. Ricamatore siciliano, terzo quarto del XVIII 
secolo (ante 1772), Ombrello processionale, Chie-
sa Madre, già chiesa di S. Orsola, Polizzi Generosa 
(foto di V. Anselmo).

Marino, inoltre, individua sull’ultima alzata dell’altare, dietro la parte superiore del 
tabernacolo, oltre la già citata iscrizione, due punzoni, quello NG63, da riferire al 
console Nunzio Gino in carica dal 1 ottobre 1763 al 10 luglio dell’anno successivo39 e 
quello dell’autore che lo stesso legge in GRO o GBO40. Alla base di una delle colonne 
della parte superiore dell’altare Marino rintraccia ancora due marchi PG e SCC. Pro-
prio nel 1763, come nota lo studioso cefaludense, dovrebbero essere iniziati i lavori 
per la realizzazione della superba opera41.
Da altri documenti resi noti sempre da Nico Marino, il primo dei quali del 29 marzo 
1777, si viene a conoscenza che gli argentieri Giovanni Rossi e Giuseppe Russo si 
impegnano a realizzare il paliotto dell’altare «dove si trovava fatta la custodia ... fatta 
dalli medesimi obbliganti, dovendo essere la corniciame, e pilastri a tenore … del palio 
fatto nell’Altare maggiore della Chiesa del noviziato dell’aboliti Gesuiti ed il fondo a 
tenore del disegno esibbito da don Geronimo Cassata» con la fideiussione del già citato 
Antonino Marrocco42. Forse il riferimento è alla chiesa dei Padri Gesuiti di Palermo 
dove lo stesso Castelli si laureò in filosofia e teologia43. Tali documenti e la presenza sul 
manufatto del punzone del console della maestranza palermitana Nunzio Gino, seguito 
dalle ultime due cifre dell’anno 1779, inducono il Marino ad affermare che l’opera è 
stata completata nel 1779 da un argentiere dal punzone GRI che lo stesso riferisce sia 
a Giovanni Rossi sia a Giuseppe Russo, forse parente del già menzionato Vincenzo44.
Di recente, però, Giovanni Mendola ha rintracciato un altro documento secondo il quale 
il 19 novembre 1777 l’argentiere Pietro Russo viene incaricato di cesellare il paliotto da 
parte degli argentieri Giovanni Rossi e Giuseppe Russo, quest’ultimo probabile suo pa-
rente come pure il già citato Vincenzo45. Lo studioso riferisce, recentemente, il punzone 
GRI a Giovanni Rossi e quello DOR, malgrado non ci sia una totale corrispondenza tra 
le lettere del marchio e le iniziali dell’autore, a Giuseppe Russo46. Non è da escludere, 
però, che ulteriori documenti possano dare ragione a questa ipotesi, così come è suc-
cesso per l’argentiere Gaspare Cimino il cui marchio è stato individuato in GDC poiché 
in un documento l’artigiano è citato come Gaspare Dionisio alias Cimino47. Si potrebbe 
inoltre trattare di un marchio di famiglia utilizzato anche da Giuseppe.
Ulteriori documenti, infine, aggiungono che l’argentiere Gregorio Balsamo, definito 
abitante a Cefalù, il 14 febbraio 1764 è già pagato dal procuratore del Vescovo per 
fare «in endumento, seù sepolcro di N(ostro) S(ignore) G(esù) C(risto) e due acco-
liti» secondo un disegno prestabilito. L’opera dovrà essere consegnata entro il Gio-
vedì Santo. L’artigiano è pagato 1 onza e 2 tarì per ogni libbra di argento lavorata48. 
Quest’opera potrebbe essere parte dell’altare del Santissimo Sacramento, esattamente 
quella che reca il punzone NG63, ossia il repositorio con il bel pellicano al centro, che 
presenta il marchio GBO, quindi quello di Gregorio Balsano. Nel 1767, secondo altri 
documenti resi noti di recente, il Balsamo, come già detto, si impegna nella realizza-
zione della «custodia con suoi scalini, e tabernacolo … giusta la forma, ed a tenore del 
disegno firmato dell’Ill(ustrissi)mo P(rinci)pe di S. Vincenzo». Dal disegno l’argentiere 
dovrà trarre il modello dell’opera che, una volta ultimata, dovrà essere bollata in ogni 
sua parte e visionata dal citato principe o da altra persona di sua fiducia49.
In conclusione si può ipotizzare che il rivestimento dell’altare, che reca in ogni sua 
parte il marchio della maestranza di Palermo costituito dall’aquila a volo alto con la 
scritta R.U.P. (Regia Urbs Panormi), è stato iniziato da Gregorio Balsamo nel 1764, 
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con quel già citato “Sepolcro”, il repositorio, opera che, forse troppo modesta, venne 
inglobata in un più grande progetto adatto ad una sontuosa Cattedrale come quella di 
Cefalù. Queste lamine sono quelle che recano i punzoni del console Nunzio Gino in 
carica nel 1763-64. Successivamente i lavori proseguirono forse ad opera dello stesso 
Balsamo che avrebbe dovuto eseguire le altre parti tra il 1764 e il 1773, anche se su 
una delle due colonne, con la parte inferiore sbalzata e cesellata con soluzioni rococò, 
si rivela il punzone di un anonimo argentiere dal marchio P.G e quello del console 
SCC72 da riferire a Simone Chiapparo in carica dall’8 luglio del 1772 al 10 luglio 
dell’anno successivo50. In questo periodo i lavori dovettero procedere lentamente, 
e forse anche da parte di altri argentieri, sia per l’assenza del Vescovo Castelli, più 
volte attestato a Polizzi, sia per le varie questioni sorte, come quelle che hanno visto 
«l’argento lavorato ritrovarsi non già polito, in bianco, ed adugnato»51. La presenza di 
altri artigiani in questa complessa vicenda trova conferma nei vari marchi, tra cui quello 
A.M. individuato in Antonino Marrocco, quello già citato P.G sulla colonna, l’altro GRV 
con stellina finale, riferibile a Giovanni Russo, completato dal punzone del console An-
tonino Lo Bianco in carica dal 13 luglio 1776 al 5 luglio 1777 (entrambi impressi sulla 
parte inferiore del fastigio e forse su altre lamine)52, l’altro DOR che si rivela, insieme a 
DCA74, sulle basi delle colonne e su altre parti come sui gradini e sulla base del fastigio 
(in queste ultime lamine insieme a quello del console AB76 e in altre con DCA75)53, e 
ancora Vincenzo Rossi, citato come fideiussore. Nel 1776, la sontuosa opera argentea, 
secondo quanto asserisce il manoscritto del Genchi (1886 circa), fu esposta al pubblico, 
senza ovviamente il paliotto54. Nel 1777 iniziava, infatti, la commissione di quest’ultima 
opera, con altri interventi di sistemazione del grande altare dalla lunga gestazione, ad 
opera degli argentieri Giovanni Rossi, Giuseppe Russo e Pietro Russo, al primo dei quali, 
come ha supposto Mendola55, si potrebbe riferire il marchio GRI.
Il sopra citato Balsamo, a prescindere dalla complessa vicenda dell’altare, dovette 
godere di grande stima tra i vari committenti madoniti. Il 31 ottobre 1763, secondo un 
altro documento in cui viene definito ancora abitante di Cefalù, è pagato per la stima 
di oro necessario per la realizzazione di una “sfera” ancora da eseguire56 mentre il 20 
aprile 1775 si impegna con il monastero di Santa Margherita di Polizzi Generosa a 
«saggiare, lavorare, e finire un ostensorio … giusta il disegno, riforma, e direzione da 
farsi dal Rev. Sac. te Dr. D. Antonio M.a Musso Architetto»57. L’opera doveva essere 
lavorata a Cefalù, sotto la direzione del citato architetto e utilizzando l’argento vec-
chio, a conferma di quanto detto all’inizio, ed ogni singolo pezzo doveva  essere bol-
lato dal console di Palermo. La spesa della suppellettile liturgica è di tarì 11 l’oncia58. 
Il manufatto, ancora da rintracciare, non si può identificare con l’ostensorio del 1775-
1776 della Chiesa Madre di Polizzi Generosa, pubblicato di recente, poiché reca il 
punzone dell’argentiere DOR (Fig. 9)59. A questo punto, quindi, è possibile ipotizzare 
che la commissione al Balsamo dell’ostensorio madonita sia stata agevolata, se non 
direttamente voluta, dal prelato Gioacchino Castelli che, legato alla suore benedettine 
le quali nella loro chiesa conservavano il suo già citato cenotafio, in questi anni dimo-
rava nella cittadina madonita dove la classe nobiliare, proprio nel 1775, si riuniva per 
stilare la protesta per l’abbattimento della statua di Iside Triforme voluta dallo stesso 
Vescovo. Sempre nel 1775-1776 venne, infatti, realizzata, forse su commissione dei 
giurati della Città di Polizzi, come acutamente ha notato Vincenzo Abbate, la mazza 

con San Gandolfo che reca su una delle tre facce della base proprio la figura della dea 
pagana (Fig. 10)60. Lo studioso, inoltre, ipotizza che l’autore di quest’ultima opera 
potrebbe essere lo stesso che aveva eseguito il già citato ostensorio con l’angelo del 
medesimo centro madonita61.
Al di là delle possibili ipotesi, al Balsamo dovette agevolare pure il rapporto con il sa-
cerdote e architetto Maria Antonio Musso che, autore dell’importante manoscritto62, 
forse supervisionava e progettava i lavori della bottega dell’argentiere, tra cui proba-
bilmente quello della Cattedrale dove il pittore Geronimo Cassata aveva disegnato il 
paliotto63. L’altare, quindi, seppur modificato, è forse il risultato di un più ampio pro-
getto coordinato dal Musso la cui lunga e complessa gestazione potrebbe giustificare 
la non sempre armonica unitarietà delle varie parti che la compongono.
Il Balsamo, infine, nel 1782, insieme al già citato Vincenzo Rosso (sicuramente il 
già menzionato Russo), si impegna con il convento di San Francesco di Castelbuono 
nella realizzazione di una cancellata64, motivo che conferma la sua collaborazione nel 
più volte citato altare della Cattedrale.

Fig. 9. Argentiere palermitano, 1775-1776, 
Ostensorio, Chiesa Mare, Polizzi Generosa 
(foto di V. Anselmo).

Fig. 10. Argentiere palermitano, 1775-1776, 
Mazza dei Giurati, Chiesa Madre, Polizzi Ge-
nerosa (foto di V. Anselmo).
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1 M. Accascina, Nei paesi delle Madonie. Barocchetto Madonita, in «Giornale di 
Sicilia», 25 luglio 1935. Cfr. Maria Accascina e il Giornale di Sicilia. 1934-1937, 
Cultura tra critica e cronache, a cura di M.C. Di Natale, vol. I, Caltanissetta 2006, 
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2 M. Accascina, Nei paesi delle Madonie… in Maria Accascina…, 2006, p. 192.
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C 4, Volume dei conti della Chiesa Madre dal 1778 al 1798, f.n.n.
12 A.S.P.P.S.T, A3, vol. 11, ff. 877 r-v.
13 Per il marchio del console cfr. S. Barraja, I marchi…, 2010, p. 77. Le altre 

quattro piccole cornici, tutte con lo stesso marchio, recano soluzioni decorative simili 
all’opera più grande.

14 M.C. Di Natale, Il tesoro della Matrice Nuova di Castelbuono nella Contea dei 
Ventimiglia, “Quaderni di Museologia e Storia del Collezionismo”, collana di studi 
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15 Per la croce si veda V. Abbate, scheda n. 5, in Opere d’arte restaurate dal XII 
al XVII secolo. Interventi di restauro e acquisizioni culturali, Palermo 1997, pp. 42-
45; M.C. Di Natale, Le croci dipinte in Sicilia, introduzione di M. Calvesi, Palermo 

1992, p. 38 ed M.C. Di Natale, Il tesoro della Matrice, in Petralia Sottana, “Kalós. 
Luoghi di Sicilia”, suppl. al n. 4, di “Kalós”, 1996, p. 14.
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1996, pp. 14-15.

17 Le suppellettili liturgiche riportano il marchio della maestranza di Palermo. La 
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Una sinfonia di argenti nell’isola di Tinos: le chiese 
di Aetofolia, Kalloni, Karkados, Smardakito e Vrissi
di Giovanni Boraccesi

Tinos, un’isola come le altre dell’arcipelago delle Ci-
cladi, fatta di rocce e di profonde valli, con bassi ce-
spugli spinosi che si stagliano su un incantevole mare 

verde-azzurro. Muretti a secco (xerolithiés) e caratteristiche 
colombaie – bianche torri in pietra con decorazioni geometri-
che costruite dai veneziani fin dal XIII secolo – si rincorrono 
su pendii assolati e spogli e su qualche fertile pianura. Poi, 
d’improvviso, una manciata di candide case abbarbicate a in-
globare chiesette bianchissime, tanto di rito ortodosso quanto 
cattolico, tutte nobilitate da porte e da finestre con rilievi in 
marmo. Eppure in questo paesaggio aspro e brullo si cela, ina-
spettato, un patrimonio di argenti sacri che saccheggi e cam-
biamenti di gusto non hanno per fortuna del tutto cancellato1.
Tali reperti, provenienti da ogni dove, in particolare quelli custo-
diti nelle chiese cattoliche e finora mai indagati in sede scienti-
fica, possono vantare un’alta concentrazione e una straordinaria 
varietà. Ciò ha la sua origine sia nella storia peculiare – l’isola 
cicladica fu a lungo dominio della famiglia veneziana dei Ghisi, 
poi della Serenissima e in seguito dell’impero ottomano2 –, sia 
nell’istituzione di diverse sedi episcopali latine3 tra loro confi-
nanti e in seguito soppresse o aggregate: Tinos, Naxos, Paros, 
Andros, Mykonos, Siros, Milos e Santorini –, sia nella posizione 
geografica, essendo quest’area passaggio obbligato verso Co-
stantinopoli, le coste del Mar Nero e il Mediterraneo orientale.
Lungo il predominante cammino dei commerci marittimi tra 
l’Occidente e il Levante viaggiarono anche raffinate suppel-
lettili e fra queste numerose furono le oreficerie e i paramenti. 
La dominazione ottomana in questa parte della Grecia insu-

Fig. 1. Argentieri veneziani, Calice, inizi 
del XVII secolo e post 1810, Santuario 
di Vrissi.
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lare – pressappoco dal 1537-1538, ma a Tinos dal 1715 – non fu particolarmente 
repressiva come altrove, visto che lasciò ampia libertà di culto per i cristiani cattolici 
e per quelli ortodossi che ebbero modo di approvvigionarsi dei necessari arredi.
Gli argenti di Tinos, come quelli di Naxos4, coprono un arco di tempo compreso tra il 
XVI e il XX secolo. Ricco e variegato è il loro catalogo, poiché oltre al consueto reper-
torio veneziano qui sono testimoniati altri importanti reperti provenienti da diversi centri 
europei: da Palermo, da Messina, da Napoli, da Torino, da Genova, da Roma, da Vienna, 
da Varsavia, da Augusta, da Parigi, dalla Turchia, dalla Russia e ovviamente dalla Grecia 
(la cittadina di Kalarrytes, nell’Epiro, fu un rinomato centro manifatturiero5). Spicca la 
folta rappresentanza dell’argenteria di Venezia, in specie quella più antica, che è indi-
catore privilegiato dei rapporti intrattenuti dall’isola con la Serenissima. Γνωστός είναι 
και ο αγιογράφος Γεώργιος, ο οποίος με τον αδελφό του Στέργιο ιστόρησε το 1737 το 
παρεκκλήσι του Προδρόμου της Μονής Βύλιζας, κοντά στους Καλαρρύτες.

Fig. 2a/b. Argentiere genovese, Calice, 1778, Santuario di Vrissi. - Argentiere genovese, Patena, 1778, 
Xinara, Museo del Vescovado.

Un nuovo e straordinario afflusso di suppellettili preziose – in primo luogo dalla 
Francia, tanto da incrementare le conoscenze dei suoi artisti – avvenne dopo la cac-
ciata dei Turchi e all’indomani della tanto sospirata indipendenza della Grecia (1830), 
condizione determinante per una più ampia libertà di culto. Esemplare, in tal senso, 
fu l’azione evangelizzatrice della Congregazione di Propaganda Fide,istituita a Roma 
da papa Gregorio XV nel 1622, che, per ogni occorrenza, non mancò di far pervenire 
argenti liturgici, come nel caso della pisside della chiesa di San Michele a Taramba-
dos, che esaminerò in altra occasione.
Si diceva, dunque, che nel loro insieme questi pezzi rappresentino un piccolo ma si-
gnificativo compendio dell’arte argentaria europea, che spazia dal tardo rinascimento 
al barocco, dal rococò al neoclassicismo, dal revivalismo all’eclettismo.
In questa temperie culturale, sempre al passo con le novità rivenienti dall’Italia e 
dall’Europa centrale, ebbero un ruolo predominante le committenze di vari soggetti: 
i vescovi di Tinos – per lo più di origine italiana e anche qui, come in tutto il mondo 
cattolico, intenti a propagandare le istanze controriformistiche del concilio di Trento 
(1545-1563); gli ordini religiosi, in particolare i Gesuiti e due comunità di Minori 
Conventuali; i ricchi mercanti, i cui traffici economici spaziavano dall’una all’altra 
sponda del Mediterraneo. Non da meno fu il contributo, silente e riverente, dei tanti 
fedeli del posto e dell’arcipelago delle Cicladi.
Le opere più insigni fra quelle importate dall’Occidente diedero vita, qui come nella vi-
cina Turchia6, a imitazioni che originarono pezzi talvolta perfino singolari e ovviamente 
non immuni dalla koinè culturale del luogo (croci processionali, turiboli, navicelle, lam-
pade pensili, per citare solo alcuni). È lecito supporre che a Tinos, come in altri importanti 
centri delle Cicladi e dell’Egeo orientale, dovettero esistere delle botteghe orafe gestite da 
abilissimi maestri greci e turchi, capaci di soddisfare le richieste interne del clero dell’una 
e dell’altra Chiesa – quella ortodossa ha qui il più celebre santuario mariano dedicato alla 
Panaghia Evangelistria (1830) che trabocca di ex voto e di oggetti preziosi – come pure 
dell’aristocrazia locale che richiedeva manufatti di lusso o di uso domestico, gioielli e 
preziosi ornamenti degli abiti di gala. Non meno decisiva fu la committenza di argenti, 
anche qui per esigenze di culto e di uso privato, degli occupanti turchi.
È opportuno, al riguardo, richiamare i nomi di diversi orafi ellenici immigrati in Ita-
lia7; come l’argentiere Giovanni Fakis (o Faces o Faci, com’è anche denominato dai 
documenti d’archivio) originario di Tinos, dove era nato attorno al 1634, e attivo a 
Roma tra il 1685 e il 16928. Esemplare è anche il rinvenimento nella cattedrale di 
Naxos di un elegante secchiello per l’acqua benedetta, realizzato nel primo Ottocento 
da un argentiere greco come attesta il punzone con le lettere φ χ9.
Un punto di partenza per chi intenda scoprire la storia plurisecolare dei cattolici di 
Tinos è la visita al Museo del Vescovado di Xinara. Istituito nel 1990, è ricco di inte-
ressanti e variegate collezioni d’arte, aspetto offerto, seppur in misura minore, anche 
dal piccolo Museo Parrocchiale di Agapi.
Per ragioni di spazio e di organizzazione, qui mi limiterò ad analizzare un primo 
gruppo di argenti, quelli conservati nei villaggi di Aetofolia, Kalloni, Karkados, 
Smardakito e Vrissi; in seguito, e in più tappe, esaminerò il patrimonio dei restanti 
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villaggi nonché i preziosi reperti censiti nel menzionato Museo di Xinara, nel pa-
lazzo episcopale e nelle due più importanti chiese del capoluogo, rispettivamente di 
Sant’Antonio da Padova e di San Nicola da Myra.
Tuttavia è bene rammentare che alcune argenterie barocche dell’isola di Tinos, in 
particolare quelle di produzione palermitana rinvenute nel palazzo vescovile e nella 
chiesa di san Zaccaria a Kalloni, sono già state da me segnalate nel 201110. Sempre 
a Tinos, inoltre, vivo interesse ha suscitato la recente esposizione di argenti liturgici 
provenienti dalle locali chiese di rito ortodosso e di rito cattolico11.
Immerso nella solitaria campagna dell’isola, il santuario di Vrissi è dedicato alla Dor-
mizione della Madonna, patrona dei cattolici di Tinos. Custodisce numerosi ex voto 
in lamina d’argento con raffigurazioni di natura prettamente antropologica e di vita 
marinara, che testimoniano la singolare riconoscenza dei tinesi alla loro protettrice, 
ma anche due calici in metalli preziosi il più antico dei quali (Fig. 1) è riconducibile 
ai più volte ricordati rapporti con la Repubblica di Venezia. È il risultato dell’as-
semblaggio di pezzi disomogenei essendo il nodo ovaliforme e la coppa, priva del 
sottocoppa (andato perduto in un periodo imprecisato), andrebbero databili agli inizi 

Fig. 3. Argentiere veneziano PD e argentiere greco (?), Croce processionale, seconda metà del XVIII 
secolo e 1818, Smardakito, Chiesa di Sant’Antonio da Padova.

del XVII secolo; qui è impresso il punzone di Venezia con la raffigurazione del leone 
di San Marco. A una successiva fase di manutenzione andrebbe ricondotta la base 
attuale: interessata da una fascia di foglie appuntite e da un fitto motivo a girali, è 
punzonata con il bollo del Delfino entrato in uso a Venezia dal 25 dicembre 181012.
Lo schema compositivo è ricorrente tra le botteghe orafe di Venezia e analoghi esem-
plari, da trattare più innanzi e altrove, si sono rinvenuti in molte chiese dell’isola.
Di più alta considerazione è il secondo calice (Fig. 2a), in ragione dell’indiscussa 
qualità esecutoria e del prestigio del suo donatore, l’arcivescovo Angelo Giuseppe 
Roncalli, il futuro papa Giovanni XIII (1958-1963). Sul manufatto è incisa la se-
guente iscrizione: B.V. Mariae Vrissiensi Catholicorum Thinensium Patronae Archie-
piscopus Angelus Joseph Roncalli in Grecia Delegatus Apostolicus in Memoriam 
D(ono) D(onavit) XV Augusti 1937.
Non dovrà stupire la presenza di una simile opera, poiché il 24 novembre 1934 il 
Roncalli fu nominato delegato apostolico in Turchia e Grecia (12 gennaio 1935 – 23 
dicembre 1944), risiedendo a Costantinopoli, precisamente nell’isola di Büyükada 
(arcipelago delle Isole dei Principi). In realtà il calice, come mi comunica padre 
Marco Foscolos, fu spedito nel 1938 all’allora vescovo di Tinos Alessandro Guidati 
(1929-1947) in ricordo della messa celebrata a Vrissi dall’arcivescovo Angelo Giu-
seppe Roncalli com’è testimoniato dall’epistola datata 3 maggio 1938 che accompa-
gnava il calice e oggi custodita nell’archivio di Xinara.
Va detto subito, però, che il calice di Vrissi è più antico della data indicata, poiché su di 
esso è impresso il punzone con la raffigurazione della Torretta, emblema della città di 
Genova, e del sottostante millesimo che, se pur consunto [17]7(?), ci autorizza a datarlo 
tra il 1770 e il 1779. A tale reperto fa da pendant una patena (Fig. 2b) con il punzone 
della Torretta e il millesimo [17]78 che ho avuto modo di rinvenire nel Museo del Ve-
scovado di Xinara, custode, come s’è detto, di una notevole raccolta di argenti.
Una fastosa e preponderante decorazione di natura vegetale, frammista a testine di 
angeli alati, connota il manufatto del santuario mariano, che può confrontarsi con 
il calice del 1776 della chiesa di Sant’Andrea a Levanto, con quello del 1777 della 
chiesa di San Sebastiano ad Arbus (Cagliari)13 e con l’altro del 1778 del santuario di 
Nostra Signora di Misericordia a Savona14.
Nel villaggio di Smardakito la chiesa di Sant’Antonio da Padova conserva una bella 
croce processionale (Fig. 3) composta di lamine d’argento sbalzate e cesellate, in so-
stanza costituita da due pezzi cronologicamente distanti, e opera di altrettanti argentieri.
Sebbene lacunosa di alcuni elementi decorativi a fusione (palmette, fiori, testine di 
angeli), la morfologia del reperto richiama un tipo di croce processionale che ebbe 
larga fortuna a Venezia e nei suoi domini in età gotica, rinascimentale e barocca15.
Questo modello – si vedrà più innanzi e in altre occasioni – oltre che a Smardakito 
ricompare anche su una ventina di altre croci ugualmente custodite nelle chiese cat-
toliche dell’isola. Alcune di esse, databili tra il XVI e il XVIII secolo, per impianto 
ed elementi decorativi sono di sicura manifattura veneziana: la croce processionale 
di Santa Maria ad Nives a Chatzirados – si anticipa in questa sede – è la più antica 
e raffinata e costituì il probabile exemplum per le altre qui rinvenute. Talaltre croci, 
all’incirca databili al XIX secolo e qualcuna contraddistinta dal riutilizzo di un più antico 
innesto a tubo di produzione veneziana, saranno state prodotte da mediocri artefici locali.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bor01.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bor02.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bor02.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bor03.jpg
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La croce di Smardakito, di forma latina, 
è profilata da un motivo a traforo di volu-
te contrapposte e di palmette (ne restano 
tre su undici); fasci di raggi sono saldati 
all’incrocio dei bracci. Sul lato principale 
è presente il Crocifisso e nelle termina-
zioni il Padre Eterno (in alto); la Vergi-
ne (a sinistra); san Giovanni evangelista 
(a destra); la Maddalena (in basso). Sul 
lato secondario, ove è incisa la data 1818, 
figurano l’Assunta (al centro); san Gio-
vanni evangelista (in alto); san Matteo (a 
sinistra); san Luca (a destra); san Marco 
(in basso). Per la sua mediocre fattura, ho 
ragione di credere che la croce sia stata 
eseguita da un argentiere del posto.
Di più alta qualità è l’innesto della mazza 
processionale decorato da baccelli, da volute 
fogliacee e da foglie di acanto che in maniera 
spiraliforme ne avvolgono il corpo tubolare. 
Il pezzo presenta tre punzoni: l’emblema del 
Leone di san Marco; il contrassegno della 
Zecca, esplicitato dalle lettere M*

*G e fino-
ra datato tra il 1762 e il 177616; il marchio 
dell’ignoto autore, siglato PD17.
Sempre a Smardakito ho rinvenuto una 
pisside (Fig. 4) ottocentesca di manifattu-
ra parigina. Gli eleganti motivi decorativi 
che la connotano, facilmente riscontrabili 
anche sui coevi calici francesi, sono legati 
alla simbologia liturgica: grappoli d’uva, 
spighe di grano e canne d’acqua, ognuno 
racchiuso entro medaglione o cornice mistilinea.
Sul manufatto è impresso il bollo di garanzia con la testa di Minerva e quello dell’ar-
gentiere François Hubert Martin (1830-1862), una losanga includente la sigla F H/M, 
il cui laboratorio era installato al numero 22 di place du Parvis Notre Dames18.
È innegabile la stringente concordanza stilistica tra la pisside di Smardakito – la cui 
tipologia ho riscontrato essere diffusissima nelle chiese greche finora investigate – e 
quelle della cattedrale di Naxos19, opera dello stesso François Hubert Martin, e della 
chiesa di Karkados che analizzerò più innanzi.
Appena tre sono gli argenti conservati nella chiesa di San Giovanni Battista ad Ae-
tofolia: una lampada pensile e un turibolo, entrambi di manifattura orientale, e una 
pisside di probabile produzione parigina o romana.

Fig. 4. François Hubert Martin, Pisside, metà 
del XIX secolo, Smardakito, Chiesa di Sant’An-
tonio da Padova.

La lampada (Fig. 5), dal corpo panciuto e dal profilo movimentato, è lavorata a trafo-
ro con eleganti motivi vegetali che sembrano ispirarsi a quelli europei di età barocca: 
fiori, fasce di foglie e festoni penduli. In tre punti equidistanti sono saldate altrettante 
teste di angeli alati, cui si agganciano le catene di sospensione.
Il bollo impresso è quello statale dell’Impero Ottomano, connotato dall’alfabeto ara-
bo, riferito al titolo 900/100 e valido dal 1844 al 192320; il nostro esemplare, forse 
licenziato da un laboratorio di Smirne o di Istambul, andrebbe pertanto datato alla 
seconda metà del XIX secolo. Altre lampade pensili di manifattura turca, collocabili 
entro i medesimi limiti cronologici, si sono copiosamente rintracciate a Tinos: si ve-
dano, per esempio, le due di Kalloni che tra poco analizzeremo.
Di probabile origine russa è il successivo turibolo (Fig. 6), la cui coppa mostra una serie di 
profonde nervature alternate a superfici rigonfie. Il movimentato coperchio, lavorato a tra-
foro, è ingentilito da un motivo trifogliato che ritorna sul sovrastante bulbo, la cui forma 
richiama le cupole delle chiese ortodosse; in cima è saldato un globo con una croce russa.
L’oggetto, forse da datare alla metà del XIX secolo, presenta vari punzoni, non tutti di 
facile lettura: sulla croce ho rilevato un bollo di forma rettangolare con le lettere cirilli-
che М:Д (quello dell’argentiere?); un altro evidenzia il numero 84, forse il titolo dell’ar-
gento (zolotniki); il terzo marchio è incomprensibile; dell’ultimo, invece, sono riuscito 
a interpretare, in alto, le lettere cirilliche И·А, in basso, la sola lettera finale (?)(?)(?)О.

Fig. 5. Argentiere turco, Lampada pensile, se-
conda metà del XIX secolo, Aetofolia, Chiesa 
di San Giovanni Battista.

Fig. 6. Argentiere russo (?), Turibolo, metà 
del XIX secolo, Aetofolia, Chiesa di San Gio-
vanni Battista.
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Di semplice fattura è la successiva pisside (Fig. 7), da-
tabile attorno alla metà Ottocento. La base circolare, 
leggermente rigonfia, è ravvivata da una serie di cornici 
cordonate e perlinate; il nodo è a balaustro. La coppa, 
in argento dorato, è chiusa da un coperchio sormontato 
da croce. Il punzone qui impresso è purtroppo consunto, 
per questa ragione è difficile definirne con precisione la 
cronologia e il luogo di produzione pur potendo, dato lo 
stile, supporsi un’origine parigina o romana.
A Kalloni la chiesa cattolica è intitolata a San Zacca-
ria. Qui, come ho avuto modo di comunicare più dif-
fusamente in altra sede (G. Boraccesi, A Levante di 
Palermo …, 2011, pp. 62-63; Idem, Ανατολικά του 
Παλέρμο,Τήνου 2013, σσ. 322-323; per un errore di 
stampa la figura dell’ostensorio è la numero 1 e non la 
numero 2), si conserva un ostensorio (Fig. 8) (la raggie-
ra non è originale) realizzato a Palermo nel 1747 da un 
argentiere monogrammato G*.
Il successivo pezzo liturgico è riferito a un fastoso calice 
(Fig. 9) in argento dorato la cui superficie è movimen-
tata da modanature, da elementi fogliacei e da testine 
angeliche inframezzate a ghirlande penduli. Il motivo 
dei cherubini torna a decorare sia il nodo piriforme del 
fusto, sia il sottocoppa: qui le teste degli angeli sono 
accoppiate e fuoriuscenti da un fondo di larghe foglie.
Per questo manufatto, privo di punzoni e forse databile 
alla metà del XVIII secolo, a mio parere vanno ricono-
sciute tangenze morfologiche e decorative riconducibili 
a un ambito culturale d’oltralpe, in particolare dell’Au-
stria e della Germania meridionale. Non è questo un 
episodio isolato, poiché nella chiesa di Sant’Antonio a 
Tinos ho censito un interessante gruppo di argenti vien-
nesi che tratterò in un’altra occasione.
Ancora al XVIII secolo andrebbe ricondotta l’esecuzio-
ne di un elegante turibolo (Fig. 10) che, pur risentendo 
palesemente dei modelli occidentali, potrebbe essere 
opera di un argentiere autoctono o turco affascinato dal-
le tipologie e dai decori rivenienti dall’Europa.
La coppa del braciere poggia su un piede circolare il cui 
orlo è leggermente bombato e abbellito da un motivo 
a baccelli. La superficie della coppa, come quella del 
cupolino lavorato a traforo e terminantecon una calotta 
baccellata, è interessata da un fitto repertorio di natura 
vegetale, in particolare foglie e serti floreali inframmez-

Fig. 7. Argentiere parigino 
o romano, Pisside, metà del 
XIX secolo, Aetofolia, Chie-
sa di San Giovanni Battista.

Fig. 8. Argentiere palermi-
tano monogrammato G*e 
ignoto argentiere, Ostensorio, 
1747 e XIX-XX secolo, Kal-
loni, Chiesa di San Zaccaria.

zati a volute contorte. Alquanto insolita e di sapore orientaleggiante è la forma del 
piattello delle catenelle: una struttura piramidale, a mo’ di umbone, decorata da lun-
ghe foglie accostate e ancora da baccelli.
Di produzione turca è l’ennesima lampada pensile (Fig. 11), come certifica il punzone 
del titolo 900/1000, valido dal 1844 al 192321; accanto è impresso un secondo punzone, 
incomprensibile. Le forme sono eleganti e ancor più i decori di natura vegetale, realiz-
zati con particolare cura e maestria:tutti elementi in sintonia con il gusto neoclassico.
Il corpo principale della lampada, segnata da piccoli trafori, è racchiuso in una specie 
di corolla floreale che accoglie, tra un petalo e l’altro, minute foglie frastagliate; un 
serto di foglioline d’identica natura neconnota anche la parte inferiore. Volute vege-
tali, saldate in tre punti equidistanti, trattengono le catene di sospensione; sul bordo 
superiore si sviluppa un motivo a traforo e una fascia orizzontale di foglie di quercia.
Contemporaneamente e per le esigenze della medesima chiesa di San Zaccaria, qui 
giunse un’altra lampada pensile (Fig. 12), di cui andrà pure rilevata l’origine turca.
La parte inferiore è interessata da un motivo a foglie appuntite alternate a una lavorazione 
a traforo di foglie e fiori (garofani?), un repertorio quest’ultimo ampiamente utilizzato 
dai ben noti laboratori ceramici di Iznik. La parte superiore presenta due sinuosi festoni 
fogliacei arricchiti nel loro punto di intersezione da una margherita. Tre palmette a venta-
glio, fuoriuscenti dal corpo della lampada, trattengono le catenelle di sospensione, a loro 
volta unite al cupolino superiore; anche il bordo presenta un motivo a foglie traforate.

Fig. 10. Argentiere greco o turco (?), Turibolo, XVIII 
secolo, Kalloni, Chiesa di San Zaccaria.

Fig. 9. Argentiere austriaco o tede-
sco, Calice, metà del XVIII secolo, 
Kalloni, Chiesa di San Zaccaria.
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A un ennesimo laboratorio turco, probabilmente di Smirne o di Istanbul, va ricondotta 
l’esecuzione di un altro turibolo (Fig. 13), anch’esso punzonato con il già descritto bollo 
dell’Impero Ottomano.
Sia la coppa sia il coperchio traforato sono caratterizzati da un motivo a baccelli; quelli 
del coperchio, in particolare, manifestano un accentuato rigonfiamento. Per certi aspet-
ti, la sua morfologia è vicina a quella delle lampade pensili in argento di manifattura 
veneziana. Grazioso è il modo di trattare a mo’ di girandola il piattello delle catenelle.
Pur rifacendosi, come detto, a prototipi aulici dell’oreficeria veneziana di età gotica 
e rinascimentale, che certo non dovettero mancare nelle chiese di Tinos e delle altre 
isole dell’arcipelago, questa croce processionale (Fig. 14), forse da assegnare a un 

artefice locale, va stilisticamente datata 
alla prima metà del XIX secolo.
Sul recto è il Crocifisso e nelle termina-
zioni i quattro evangelisti accompagnati 
dai rispettivi attributi iconografici. Sul 
verso è presente il Cristo Risorto, in ar-
gento dorato, e nelle terminazioni il Pa-
dre Eterno (in alto), la Madonna (a sini-
stra), san Giovanni evangelista (a destra) 
e la Maddalena (in basso).Se le due figure 
cristologiche sono trattate con una certa 
proporzione e cura, le altre, evidenziano 
una maniera impacciata e goffa.
Per la varietà delle manifatture censite e 
soprattutto per la qualità di alcune opere, 
un particolare interesse rivestono gli ar-
genti della chiesa della Trasfigurazione a 
Karkados.

Figg. 11-12. Argentiere turco, Lampada pensile, metà del XIX secolo, Kalloni, Chiesa di San Zaccaria.

Fig. 13. Argentiere turco, Turibolo, metà del 
XIX secolo, Kalloni, Chiesa di San Zaccaria.

La prima di queste suppellettili liturgiche è un calice (Fig. 15) di manifattura venezia-
na, la cui base e il fusto, con nodo a oliva, sono in bronzo fuso e dorato e andrebbero 
datati alla seconda metà del XVI secolo. Le superfici sono decorate dal tradizionale 
motivo ad arabeschi che connota tutta una serie di analoghi esemplari sparsi un po’ 
ovunque e prodotti a Venezia tra il XVI e il XVII secolo. La coppa, priva del sotto-
coppa, non è coeva (XVIII secolo) e perciò andrà considerata come un elemento di 
riutilizzo. Tre sono i punzoni impressi su questa parte del manufatto: il leone di San 
Marco, il contrassegno di controllo della Zecca, ovvero le lettere ZC intervallate da 
una torre merlata, e quello dell’autore con le lettere A Z22. Un quasi identico esempla-
re si conserva nella cattedrale di Naxos23.
Il successivo calice (Fig. 16) è anch’esso il risultato di una manipolazione occorsa 
durante un restauro avvenuto in epoca imprecisata. La base circolare e il fusto con 
nodo a oliva sono in peltro, mentre la coppa e il sottocoppa sono in argento. Quest’ul-
timo si contraddistingue per un raffinato motivo vegetale di gusto neoclassico ese-
guito a incisione e a traforo, decoro che ricompare su altri argenti di Tinos, come le 
sopraindicate lampade pensili di Aetofolia e Kalloni. Il reperto andrebbe datato al 
primo Ottocento e assegnato a un probabile argentiere turco.
Anche nella chiesa della Trasfigurazione di Karkados non manca, tra la suppellettile 
in argento, una croce processionale (Fig. 17), forse realizzata nella prima metà del 
XIX secolo. Sul lato principale è inchiodato il Crocifisso, in bronzo dorato come il 

Fig. 14. Argentiere greco (?), Croce processionale, prima metà del XIX secolo, Kalloni, Chiesa di San 
Zaccaria.
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cartiglio a lettere greche. Nelle terminazioni trilobate sono sbalzate le probabili figure 
dei quattro profeti maggiori, Isaia, Geremia, Ezechiele e Daniele, che stringono un 
appariscente filatterio. Il perimetro della croce è ingentilito da un motivo a perline e 
dall’applicazione di testine angeliche (ne manca una) ed elementi vegetali sagomati 
e traforati. Sui due bracci si sviluppa un complicato decoro naturalistico che, in ma-
niera più elaborata, si ripete sul lato secondario della croce, le cui terminazioni accol-
gono i quattro evangelisti e, nel mezzo, la figura della Madonna assisa su un banco di 
nuvole. Sobri decori interessano il nodo a bulbo, cui è attaccato l’innesto tubolare per 
l’inserimento della mazza processionale.
La croce, nel suo insieme – frutto di una mescolanza di stili occidentali e orientali – 
manifesta la cultura di tradizione greca del suo ignoto artefice.
Le successive opere della chiesa di Karkados costituiscono una piccola raccolta di 
argenteria riconducibile alla produzione francese dell’Ottocento: si tratta di un calice, 
di una pisside, di un turibolo e di una coppia di ampolle.

Fig. 15. Argentiere veneziano e argentiere ve-
neziano monogrammato AZ, Calice, seconda 
metà del XVI secolo e XVIII secolo, Karkados, 
Chiesa della Trasfigurazione..

Fig. 16. Argentiere turco (?), Calice, primi de-
cenni del XIX secolo, Karkados, Chiesa della 
Trasfigurazione.

Fig. 17. Argentiere greco, Croce processionale, prima metà del XIX secolo, Karkados, 
Chiesa della Trasfigurazione.

Fig. 18. Jean-Charles Cahier, Ampolline, circa 1819-1838, Karkados, Chiesa della Tra-
sfigurazione.
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Queste ultime (Fig. 18), dotate di relativo sostegno o ampolliera, sono caratteriz-
zate da una straordinaria qualità esecutiva che trova una giustificazione nel nome 
dell’argentiere. Il punzone romboidale apposto, con le lettere J·C/C, rimanda al noto 
Jean-Charles Cahier (Soissons 1772 – Marsiglia 1857), Orfévre du Roi24.
Sull’argento è pure impresso il punzone di garanzia, poco leggibile ma probabilmente raf-
figurante la testa di Cerere vista di profilo, valido dal 16 agosto 1819 al 9 maggio 183825, 
arco cronologico, dunque, in cui andrà individuato l’anno di realizzazione del manufatto.
Tanto la morfologia delle due ampolle quanto le decorazioni sono chiaramente mo-
dellate sull’arte antica, dunque improntate ai caratteri stilistici del nuovo gusto neo-
classico: si veda, ad esempio, la fascia con il motivo della greca che cinge la parte più 
ampia del vaso. Questi oggetti, utilizzati nella messa durante la consacrazione delle 
specie eucaristiche e destinati a contenere l’uno il vino e l’altro l’acqua, si differen-

Fig. 19. François Hubert Martin, Pisside, circa 1838-
1850, Karkados, Chiesa della Trasfigurazione.

Fig. 20. MARTIN/& LEBAS, Turibolo, circa 1865-
1870, Karkados, Chiesa della Trasfigurazione.

ziano per particolari ornativi legati al loro uso: quello dell’acqua è caratterizzato da 
un motivo a canne d’acqua e da una conchiglia che sovrasta il coperchio; quello del 
vino da foglie di vite e grappoli d’uva sull’altro coperchio.
Il vassoio, di forma ovale, è provvisto di due piccoli tubi verticali nei quali, per maggior 
staticità, si inseriscono le ampolline.  
La tipologia e i decori di questo genere di suppellettile ebbero particolare fortuna tra gli 
ateliers parigini del primo Ottocento: Alexandre Thierry, per esempio, eseguì un ana-
logo servizio per la cattedrale di Naxos26. Sono poi possibili altri confronti, come con 
le ampolline di Bertrand-Paraud del Louvre27 e le ampolline dello stesso Jean-Charles 
Cahier per la cattedrale di Ravenna28.
Nello stesso torno di tempo, o poco oltre, qui pervenne una pisside (Fig. 19) di François 
Hubert Martin (1830-1862), lo stesso che eseguì quella di Smardakito. L’esemplare di 
Karkados, decorato dai consueti simboli eucaristici del grano, dell’uva e delle canne 
d’acqua, andrà datato dopo il 1838, poiché il bollo di garanzia con la testa di Minerva 
andò in uso dal 9 maggio 1838.
La pisside, oggi mancante del sottocoppa traforato, è frutto della committenza di una 
devota, come si evince dall’iscrizione 
latina: Ex Dono Ill(ustrtissi)mae D(on)
nae Mariae Kirico.
Tra gli anni Sessanta-Settanta dell’Ot-
tocento andrà fissata la realizzazione di 
un elegante turibolo (Fig. 20) punzona-
to con il bollo parigino di MARTIN/& 
LEBAS, l’atelier artigianale di Antoine 
Martin e Edmond Lebas, il cui sodalizio, 
installato al 20 Parvis Notre Dame, prese 
l’avvio il 27 gennaio 186529. Il secondo 
punzone impresso è quello del titolo di 
garanzia: una testa non meglio definita.
Il turibolo, dalla linea movimentata, 
poggia su un piede circolare decorato 
da una fascia di ovoli. La coppa pre-
senta una decorazione molto elaborata 
composta di baccellature piatte e girali 
di foglie d’acanto. Il coperchio, lavora-
to a traforo e ripartito in tre campi uguali, 
è diviso da un’altra fascia di ovoli; nella 
parte inferiore, predominano coppie di te-
stine angeliche; in quella superiore, volute 
affrontate che affiancano un medaglione 
ovale. In cima al coperchio troneggia una 
fiamma ardente con anello apicale.
Un linguaggio semplificato caratterizza 
l’ultimo reperto francese di questa chie-
sa di Karkados. Si tratta di un ennesimo 

Fig. 21. Placide Poussielgue Rusand, Calice, se-
conda metà del XIX secolo, Karkados, Chiesa 
della Trasfigurazione. 
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calice (Fig. 21), purtroppo privo del sottocoppa, decorato da un minuto e preciso 
motivo di natura vegetale eseguito a incisione. Il nodo schiacciato del fusto si rifà a 
modelli più antichi.
Il punzone PP/R, messo accanto a quello con la testa di Minerva, è pertinente all’argentie-
re parigino Placide Poussielgue Rusand (1847-1891), operante in rue Cassette30. Il calice, 
di gusto eclettico, andrebbe datato alla fine del XIX secolo, comunque prima del 1891.

Note

1 Ringrazio Sua Eccellenza Nicola Printezis, Arcivescovo della Diocesi di Na-
xos-Tinos-Mikonos-Andros per avermi autorizzato a studiare gli argenti. Un ringra-
ziamento particolare a padre Marco Foscolos per le utili informazioni di carattere 
storico, ai sacerdoti delle chiese di Tinos e a tutti quei parrocchiani che mi hanno 
sempre accolto con profonda e genuina gentilezza.

2 Τήνος, Ιστορία και Πολιτισμός, tόμοι Α + Β, Επιμέλεια έκδοσης π. Μάρκος 
Φώσκολος, έκδ. Δήμος Εξωμβούργου Τήνου, Τήνος 2005-2016; titolo in italiano, 
Tinos, la sua storia e la sua civiltà, a cura di M. Foskolos, I-II, Tinos 2005-2016.

3 G. Hofmann, Vescovadi cattolici della Grecia. II. Tinos, Roma 1936 (Orientalia 
Christiana Analecta, 107). Hierarchia Catholica medii et recentioris Aevi, Padova 
1952, V. 343-344; 1958, V. 361, 408.

4 G. Boraccesi, Rapporti tra la Grecia e l’Occidente europeo negli argenti della 
Cattedrale di Naxos in “Arte Cristiana”, n. 863, marzo-aprile 2011, pp. 131-144; 
Idem, Τα αργυρά ιερά σκεύη του Καθολικού Μητροπολιτικού Ναού της Νάξου, στσ 
“Anno Domini”, III, MMXIII, Τήνου 2013, σσ. 327-360.

5 http://www.kalarrytes.gr./tradition.htm.
6 È risaputo che gli orefici di Smirne, città dell’Egeo sede peraltro di una ragguar-

devole comunità greca, furono contaminati dall’argenteria europea del Settecento, 
francese in particolare, cfr. M. McClinton, Influences on Turkish silver design in 
“The connoisseur”, vol. 182, marzo 1973.

7 G. Boraccesi, Le oreficerie della Cattedrale di San Giacomo di Corfù tra Quat-
tro e Seicento in «OADI», a. 3, n. 6, dicembre 2012, (http://www.unipa.it/oadi/rivi-
sta/); ai nomi qui elencati, andrà ora aggiunto quello di Giovanni Pugliazzi o Pogliac-
ci, orefice e gioielliere documentato a Napoli tra il 1593 e il 1596, cfr. J. Korinthios, 
I Greci di Napoli dal XV al XX secolo, Cagliari 2013, pp. 64, 82, 98. 

8 A. Bulgari Calissoni, Maestri argentieri gemmari e orafi di Roma, Roma 1987, 
p. 195.

9 G. Boraccesi, Rapporti tra la Grecia…, 2011, p. 141; Idem, Τα αργυρά ιερά 
σκεύη του Καθολικού, Τήνου 2013, σσ. 346-347.

10 G. Boraccesi, A Levante di Palermo. Argenti con l’aquila a volo alto nell’isola 
greca di Tinos in “Oadi”, Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia, a. 
2, n. 4, dicembre 2011, pp. 60-67; Idem, Ανατολικά του Παλέρμο. Αργυρά σκεύη με 
τον «υψηλά ιπτάμενο αετό» στο νησί της Τήνου, στσ “Anno Domini”, III, MMXIII, 
Τήνου 2013, σσ. 319-326.

11 Ι. Γκερέκος, Σκεύη ιερά τω Θεώ ανατεθειμένα, Tήvoς 2010.
12 P. Pazzi, I punzoni dell’argenteria veneta, Pola 1992, p. 161. 
13 F. Boggero-F. Simonetti, L’argenteria genovese del Settecento, Torino 2007, 

pp. 293-294.
14 E. Mattiauda, Calice in Il Museo del Santuario di N.S. di Misericordia, a cura 

di G. Rotondi Terminiello, Savona 1999, p. 79.
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15 Si veda, per esempio, la croce della cattedrale di Feltre (S. Claut, Il tesoro della 
cattedrale, Feltre, pp. 46-49) e quella della chiesa della Beata Vergine della Salute di 
Este (F. Gambarin, La Magnifica Comunità di Este nella dialettica religiosa e civile. 
Beni storico-artistici di proprietà comunale, Este 1981, pp. 62-63).

16 P. Pazzi, I punzoni…, 1992, p. 114, n. 287.
17 Ibidem, p. 124, n. 337.
18 C. Arminjon-J. Beaupuis-M. Bilimoff, Dictionnaire des poinçons des frabri-

cants d’ouvrages d’or et d’argent de Paris et de la Seine (1798- 1838), Paris 1991, 
p. 141, n. 1143.

19 G. Boraccesi, Rapporti tra la Grecia…, 2011, pp. 140-141.
20 J. Diviš, I marchi degli oggetti d’argento, La Spezia 1989, pp. 36, 234 n. 1982.
21 J. Diviš, I marchi…, 1989.
22 P. Pazzi, I punzoni…, 1992, p. 70. 
23 G. Boraccesi, Rapporti tra la Grecia…, 2011, p. 132; Idem, Τα αργυρά ιερά 

σκεύη, σσ. 330-331.
24 C. Arminjon-J. Beaupuis-M. Bilimoff, Dictionnaire des poinçons…, 1991, n. 548; 

A. Dion-Tenenbaum, Orfèvrerie française du XIXe siècle, Paris 2011, pp. 271-272. 
25 A. Dion-Tenenbaum, Orfèvrerie française…, 2011, p. 303.
26 G. Boraccesi, Rapporti tra la Grecia…, 2011, pp. 140, 143; Idem, Τα αργυρά 

ιερά σκεύη του Καθολικού, Τήνου 2013, σσ. 345-346.
27 A. Dion-Tenenbaum, Orfèvrerie française…, 2011, p. 21. 
28 F. Faranda, Argentieri e argenteria sacra in Romagna dal medioevo al XVIII 

secolo, Forlì 1990, pp. 241-242; Idem, schede nn. 103-104 in Tesori nascosti, a cura 
di F. Faranda, Milano 1991, pp. 226-227.

29 C. Arminjon-J. Beaupuis-M. Bilimoff, Dictionnaire des poinçons…, 1991, p. 
290, n. 3176.

30 Ibidem, p. 321, n. 3550. Nella cattedrale di Naxos si conservano altre sue opera, 
cfr. G. Boraccesi, Rapporti tra la Grecia e l’Occidente…, 2011, pp. 140-141.

Per una storia del brezi: la cintura tradizionale 
di Piana degli Albanesi negli scritti di Sidney J.A. 
Churchill
di Stefano Schirò

“The peasant of Italy still retain much of their ancient jewels and their costumes; indeed they are about the 
only class of the people of Italy which still possesses something of its old splendor. This is to be attributed, 
no doubt, to the lesser intercourse which the peasants had with foreigners and with the world at large”1. 

Le parole del conoscitore d’arte Sidney John Alexander Churchill MVO risuonano come un’e-
co forte, volte a testimoniare la buona conservazione di antichi gioielli e costumi da parte dei 
“peasant of Italy”; ergo una sorta di apologia dei “paesani italiani” i quali tramandano ancora 

tali vetusti splendori. Lo studioso con icastica acutezza ne sottolinea anche il motivo precipuo, per-
cependo tale “tradizione” incorrotta poiché indubbiamente (“no doubt”) sono stati scarsi i rapporti 
instaurati tra i “peasants” con gli “stranieri”. Su tale asserzione scaglierei però qualche lancia in sfa-
vore, perché la ricchezza, per esempio, di molta arte orafa siciliana è da accreditare invece proprio 
al melting-pot che l’ha da sempre caratterizzata e che in un modo o nell’altro si ramificava -vuoi 
per influssi linguistici, vuoi per quelli più prettamente artistici- anche nelle periferie, ovvero nelle 
campagne dei cosiddetti “peasants”. Mi riferisco qui a qualche arabismo che ha in primis “intaccato” 
qualche variante del siciliano e poi si è progalata anche nella parlata di Piana degli Albanesi (una 
tra tutte “giulgiulan” - arabo - trapiantatosi così: “giuggiulena” - sicliano, slittando a Piana in “xhur-
xhullena”-arbëresh-, id est “il seme di sesamo”). Se si riflette ancora su quanto varia e vasta possa 
essere stata la “comunicazione iconografica” tra i gangli del potere (la proteiforme città di Palermo 
una volta araba, poi normanna, sveva, angioina, aragonese) e le zone di campagna, non si può far 
altro che stigmatizzare l’affermazione del Churchill, tentando in qualche modo di dimostrare che le 
“periferie” abitate appunto dai “peasants of Sicily” comunicavano con gli “stranieri”, infatti com-
missionavano opere ai valentissimi artisti di Palermo, centro di ampia e varia circolazione culturale. 
Il caso degli abitanti dell’allora Piana dei Greci calza a pennello per questa ardua dissertazione in 
quanto “foreigners” (stranieri) essi stessi in terra di Sicilia e fortemente legati a Monreale, quindi a 
Palermo per questioni religiose e artistiche. Essi hanno saputo preservare un sontuoso patrimonio 
di preziosi non perché isolati dal resto della Sicilia e oltre ma in quanto consci del loro forte valore 
identitario, rispettosi non solo della loro lingua - che continua ad essere parlata dopo cinquecento-
ventisei anni di emigrazione - ma anche di ogni singola espressione artistica (in particolare i “teatra-
li” costumi tradizionali2, “artigianato superiore, che impegna le attitudini creative specialmente delle 
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donne”3, un vero e proprio trionfo di ricami in oro zecchino, di sete vermiglie, verdi, 
cerulee tanto ammirato dal raffinato ritrattista francese Gaston Vuillier4 nonchè i gio-
ielli che li accompagnano, enfatizzandone la regalità). Del resto come ricorda Marina 
La Barbera “Partendo dagli studi e dalle intuizioni di de Saussure, Barthes arriva alla 
conclusione che il linguaggio, così come il vestito, è al contempo sistema e storia, 
atto individuale e istituzione collettiva, quindi è langue e parole”5. È d’uopo sottoli-
neare le tangenze dei succitati costumi tradizionali e per cromia e per “pollockiani” 
ghirigori di racemi con certi splendidi paliotti d’altare siciliani ma soprattutto con le 
casule dei papades di Piana degli Albanesi. Una delle opere di oreficeria più partico-
lare risulta essere il brezi,  una cintura (realizzata ad altissimo rilievo o a tutto ton-
do) formata da placche unite al  centro da una borchia cesellata a mano raffigurante 
soggetti di carattere religioso. Pitrè ribadisce che “…il cinto suol rappresentare, nel 
mezzo, ora la Vergine, ora S. Nicolò arcivescovo di Mira e patrono delle Colonie 
Albanesi, ora S. Giorgio, ora la Madonna dell’Odighitria, tutelari della Piana, ed ora 
altro patrono del costume italo-albanese”6; ma anche San Demetrio che insieme a 
San Giorgio e all’Odigitria costituiscono la triade dei patroni di Piana. Fondamentale 
l’etimologia della parola: brez significa infatti stirpe, progenie pertanto simbolo di 
maternità; chi lo indossa si auspica possa avere, per intercessione e/o protezione del 
Santo scelto, una cospicua prole7. In base al soggetto effigiato e alle percentuali in cui 
ricorre un santo rispetto ad un altro risulta facile, inoltre, ricostruire una breve croni-
storia della devozione popolare. “Questi costumi sono di grande spesa, e non si fanno 

da chicchessia, né si rifanno facilmente; 
anzi l’uso comincia ad esserne limitato 
a sole poche persone, a certe feste ed 
alle nozze. Le famiglie che li hanno li 
guardano scrupolosamente”8 (Fig. 1). Le 
considerazioni del Pitrè9 che si possono 
estendere anche ai gioielli, sono in linea 
con il presente assunto, relativamente 
all’ultima parte riferita al modo in cui 
le famiglie che posseggono tali oggetti 
d’arte le “guardano”. Come? Non rin-
chiudendosi nelle loro torri d’avorio ma 
preservandole scrupolosamente.
Sul notevole valore economico di tali 
lavorazioni si sofferma anche Sidney 
Churchill: “The old costumes were 
expensive. In many districts, indeed in 
most parts of Italy, it was the custom 
to wear the marriage garments only 
on grand and important occasions, and 
to hand them down to the next gene-
ration”10. Naturalmente non tutto si è 
potuto conservare, le sfavorevoli con-
giunture economiche hanno fatto sì che 

Fig. 1. Donna in abiti nuziali tradizionali di Pia-
na degli Albanesi, 1923, collezione privata Ste-
fano Schirò.

si creassero agli inizi del Novecento dei particolari baratti tra quelli che Churchill 
etichetta come “traveller in cheap jewellery”, letteralmente “viaggiatori (in cerca) di 
gioielli a buon mercato” e la gente indigente e di paese che possedeva antichi pezzi di 
oreficeria: “There is also the “traveller” in cheap jewellery who is ready, when money 
is not immediately at hand, to accept old jewellery in exchange for his wares. Thus 
the melting-pot has destroyed much of the older and finer goldmiths’ work”11. La 
conclusione è amara poichè questo melting-pot che si è venuto a instaurare ha fatto 
sì che andassero distrutti molti lavori della più antica e fine oreficeria. Le considera-
zioni dello scrittore inglese nonché “Member of the Royal Victorian Order” risultano 
insostituibili perché quelle di un uomo di alta estrazione sociale, che si confronta con 
una “roba” che appartiene agli “ultimi”, a questi “Mastro don Gesualdo” che con 
cura difendono la loro essenza fisico (artistico)-identitaria. Si mostrano pertanto ac-
cattivanti le osservazioni del Churchill: “It may arouse surprise that peasants should 
possess such wealth, but i have seen these things in peasant houses. Until quite recent 
years the richer paesants in Sicily sought after ancient jewels and were ready to pay 
good prices for such as they could get. Silver girdles, of the kind worn by the women 
of the Piana dei Greci, could be got for about twenty pounds, whilst I have had to pay 
as much as forty for an exceptional specimen”12. Qui lo studioso, spogliatosi di ogni 
pregiudizio ammette che potrebbe sorprendere tanta ricchezza nei “peasants” ma lui 
stesso l’ha verificata, avendo visto questi oggetti nelle case contadine, da buon con-
noisseur; sottolinea inoltre che i “peasants” più ricchi fino a qualche anno addietro 
alla ricerca di tali antichi gioielli avrebbero pagato grandi somme onde ottenerli. Pun-
tualizza l’attenzione sulle “silver girdles” ovvero le cinture in argento indossate dalle 
donne di Piana dei Greci, fornendo un dato fondamentale circa la stima di tali ma-
nufatti agli inizi del ‘900: si potrebbe acquistare un brezi con una ventina di pounds, 
mentre il Churchill ne ha dovuto spendere “addirittura quaranta” (“as much as forty”) 
per un eccezionale esemplare. Degne di nota le parole del baronetto William Agnew 
Paton13: “Intorno alla vita esse14 stringono un “brejo”, o cintura, con fibbie d’argento 
massiccio incise e dorate. A volte queste fibbie sono di grande valore, non solo a 
causa del peso del metallo usato per realizzarle, ma per il curioso e artistico lavoro a 
sbalzo, che rappresenta la Vergine o San Nicola (i santi patroni delle colonie albane-
si), o San Giorgio, o la Madonna d’Odigitria, la protettrice del paese”15. 

La cintura tra iconografia, antropologia, testi scritturali e letteratura latina
Prima di trattare del brezi della collezione Allotta di Piana degli Albanesi, si ritiene 
utile indagare certi aspetti relativi al significato delle cinture nell’antichità. Dal punto 
di vista iconografico innumerevoli sarebbero gli esempi di divinità, santi, angeli raffi-
gurati con cinture impreziosite da gemme o interamente d’oro, si cita ad esempio: Eu-
ropa nel “Ratto d’Europa” di Paolo Veronese (1578 circa, Venezia, Palazzo Ducale), 
Sant’Orsola nel “Martirio di Sant’Orsola” di Pietro Novelli (1644, Palermo, chiesa di 
Sant’Orsola), la figura della Gloria in “Le roi gouverne par lui-même” di Charles Le 
Brun (1661 - galerie des Glaces, Château de Versailles).
Ivan Cavicchi dà una affascinante interpretazione della cintura, analizzando la sto-
ria di San Giorgio tramandata dalla celeberrima Legenda aurea; il santo cavaliere, 
dopo avere ferito il drago invita la fanciulla a gettare al collo del mostro la sua cin-

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/sch01.jpg
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tura, notando che: la cintura appesa al collo del 
drago ha tutta l’aria di essere quella che i Romani 
chiamavano virginea vittae…la cintura ha un altro 
significato importante: il simbolo del cerchio, che 
veniva indossato, nell’Antichità, come una fascia, 
una corona, una cintura posta “intorno all’uomo”. 
Il cerchio stava a significare il ciclo completo della 
sorte e per questo la vittoria, la libertà, ma anche 
la vita e la morte. Metaforicamente, i cerchi sono 
fasce intorno agli uomini (non intorno a parti del 
corpo) che venivano poste sulla testa dei vincito-
ri. Oggi, nel linguaggio sportivo si usa ancora dire 
“detenere una cintura”. Analoghi significati aveva-
no le fasce matrimoniali. “Se ne può concludere”, 
scrive Onians (1998), che la cintura “rappresenta-
va una condizione nuova, un nuovo fato ricevuto 
dall’uomo sotto forma di fascia”16.
“Nella storia di San Giorgio, la cintura esprime il 
senso profondo del legare. Per unire due persone, 
il sistema metaforico più pratico consiste nel le-

garli e lo strumento più semplice è una corda, una cintura o una viola mammola. 
Nel mondo mitico il legare aveva il significato di fissare”17. Nel rito greco-bizantino 
invece l’indissolubilità del vincolo matrimoniale viene esplicitata con la rottura del 
calice (ancora una volta il cerchio dell’imboccatura) dove entrambi gli sposi hanno 

sorbito il vino. Per ulteriori ragguagli antropologi-
ci si cita quanto scrive Mario Bacchiega il quale, 
esaminando la visione giovannea, nota che “... il 
figlio dell’uomo mostra sopra la lunga tunica una 
-cintura d’oro all’altezza del petto - (I,13)”18. La 
cintura circonda, racchiude uno spazio e lo pro-
tegge: “Così la cintura di Venere era ritenuta l’in-
volucro che racchiudeva e difendeva tutta la bel-
lezza della dea. Anche la Iside egiziana portava 
una cintura o fascia (“Libri dei morti”, 156) allo 
stesso modo della Immacolata di Lourdes. Omero 
ed Esiodo descrivono la cintura come un talisma-
no divino che indica nella donna il luogo della sua 
potenza irresistibile…ancora nella Bibbia (Is., 76, 
11) la cintura è il segno della stretta unione e della 
benedizione, ma anche della tenacia nella maledi-
zione”19. La cintura può assumere anche la valen-
za di cingulo puritatis, San Basilio infatti ordinava 
ai monaci di dormire vestiti con le reni cinte da 
una cintura, per proteggere la loro castità20. Se la 
cintura poi è d’oro (o d’argento come il nostro suc-

Fig. 2. Fotografia estratta da C. Hol-
me, Peasant Art in Italy (1913).

Fig. 3. M. Panebianco, Ritratto di 
Teresa Gargotta Salinas (particolare), 
1851, Museo Archeologico Salinas di 
Palermo (foto di Stefano Schirò).

citato brezi), questo sta ad indicare che ciò che viene difeso rappresenta qualcosa di 
luminoso. La medesima funzione protettiva è da addebitare al “collare d’oro da porsi 
al collo del defunto” (Libri dei morti egiziano 158), onde impedire la decomposizio-
ne, in tal modo il corpo era pronto per la resurrezione. Si può forse cogliere qualche 
somiglianza tra questa usanza e la scelta di seppellire alcune donne a Piana degli Al-
banesi agghindate con il costume tradizionale, in particolare con la xhëllona, gonna in 
seta con kurorët, fasce appunto d’oro o d’argento lavorate a fusello e forse anche con 
la cintura, magari con lo stesso significato di tutela fisico-spirituale. Degne di nota le 
parole dello pseudo Dionigi il quale redasse un trattato sugli angeli, affermando che 
le intelligenze celesti sono rivestite di una tunica e di una cintura, “le cinture signifi-
cano la cura con la quale esse conservano la loro potenza; il potere che esse hanno di 
raccogliersi…di riempire armoniosamente in sé il cerchio indefettibile della propria 
identità (Pseudo Dionigi Areopagita, 240)”21. Basti pensare per esempio all’“Angelo 
custode” di Pietro Novelli, il quale viene raffigurato proprio con una cinta adorna di 
perle e rubini (1640, Monreale, Museo Diocesano). Continua il Bacchiega eviden-
ziando che l’arte cristiana si ispirò a questa idea significando nella cintura la spiritua-
lità feconda ottenuta con la concentrazione mentale. Nell’isola di Bali nessuno poteva 
accedere al tempio dedicato ad una divinità materna, se prima non avesse cinto i fian-
chi con una cintura di stoffa gialla (oro)22, con valore apotropaico. Ecco allora con-
fermato il precedente assunto sul brezi come simbolo di fecondità-maternità o meglio 
come coadiuvante di esse23. Viceversa, togliere ad uno la cintura vuol dire profanare 
i valori più significativi, cedere la cintura significa cedere le armi, darsi al nemico, 
assoggettarsi a valori non propri, allo stesso modo smantellare la cinta o “cintura” di 
una città è il segno della resa al nemico.

Fig. 4. Fotografia estratta da C. Holme, Peasant 
Art in Italy (1913).

Fig. 5. La borchia centrale del brezi della colle-
zione Allotta di Piana degli Albanesi.
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“Nel Medioevo … le vedove depositavano sulla tomba del marito la loro cintura quan-
do intendevano rinunciare alla successione ereditaria”24. Presso i Romani e i Greci du-
rante il rito del matrimonio lo sposo consegnava una cintura alla sposa, la quale cingen-
dosi della stessa acquisiva la forza dell’uomo  e proteggeva se stessa da ogni infedeltà. 
La cintura simbolo quindi della resa e della donazione dell’uomo restava poeticamente 
appesa al letto matrimoniale25. Anche in India in alcuni rituali di iniziazione la cintura 
assume una funzione fortemente protettiva (Asvatayana Ghrysutra, 1, 19)26.
Avendo ricordato la sfera della romanità, non ci si può esimere dal trattare alcuni 
versi dell’Aeneis virgiliana in cui svariati personaggi sono dotati di cinture con fibbie 
auree, trascurando questa volta il significato ad esse di volta in volta connesso dac-
ché perlopiù identico a quelli antecedentemente citati (valore difensivo, apotropaico, 
propiziatorio) o comunque con l’accezione di ornamento muliebre tout court. La pre-
sente disamina inizia con il libro primo dell’Eneide: “… Pentesilea furiosa/ guidava 
le sue Amazzoni dagli scudi lunati:/ la vergine guerriera – una cintura d’oro/ sotto il 
seno scoperto – ardeva nella mischia/ ed osava combattere coi guerrieri più prodi”27. 
Estrapoliamo ora dal liber IV, la descrizione che Virgilio offre di Didone: “…è la 
sua chioma/ Con nastri d’oro in treccia al capo avvolta,/ Tutta di gemme come stelle 
aspersa:/ E d’oro son le fibbie, onde sospeso/ Le sta d’intorno de la gonna il lembo”28. 
Ritornando ancora una volta all’ambito prettamente guerresco giova citare un brano 
tratto dal libro V, quando Enea elargisce preziosi doni ai corridori “Teucri” e “de’ 
Sicoli”: “…d’un ‘Amazzone un turcasso/ Pien di tracie saette, un arco d’osso,/ Ed un 
bel cinto, a cui sono ambi appesi,/ Ch’han di gemme il fermaglio e d’or la fibbia”29. 
È possibile immaginare, giocando con la fantasia, questi eroi e queste celeberrime 
eroine agghindati con i gioielli che si possono osservare nelle collezioni tradizionali 
delle nonne di Piana degli Albanesi, in particolare brezet (le cinture).

Rara avis: il brezi della collezione Allotta di Piana degli Albanesi e le altre cinture 
citate da Sidney J.A. Churchill
Si prende ora in esame un solo esemplare di tali cinture ovvero quello che fa parte 
della collezione privata Allotta di Piana degli Albanesi, tuttora in ottime condizio-
ni. Chi lo possiede lo conserva con orgoglio e lo sfoggia come “mirabile arredo” 
del costume tradizionale durante le sentitissime festività della Pasqua arbëreshe. Nel 
volume di Charles Holme intitolato “Peasant Art in Italy” (1913), oltre all’interes-
santissimo saggio del Churchill, vi è contenuto un cospicuo insieme di fotografie di 
gioielli dei “peasants” italiani, con una predilezione nella documentazione per quelli 
siciliani, specie quelli che completano proprio gli abiti delle donne di Piana degli 
Albanesi. Oltre alle più svariate tipologie di orecchini (ornati con perle di fiume (Figg. 2 
e 3)30, rubini, smalti; tipologie perlopiù a navicella), pendenti (soprattutto croci con rubini 
o granati) sono state rintracciate anche le cinture di Piana dei Greci. In particolare nella 
didascalia delle figure 286 e 287 si legge (Fig. 7): “Silver girdle and clasp from Piano dei 
Greci, Sicily”, trattasi di una fibbia raffigurante San Giorgio, culminante con una corona 
sorretta da due angioletti e una cinta con placche a  snelle volute e racemi vagamente in-
trecciati ad una stilizzata coroncina, entrambi in argento e provenienti da Piana31.

Alle figure 288, 289 corrispondono (fig. 7): una cinta con placche con motivi floreali 
(specie di crisantemi) e una borchia con una Santa che detiene una corona di fiori 
(forse Santa Rosalia o la Madonna) attorniata da tre movimentatissimi puttini alati, 
di cui quello alla base stringe una cornucopia, antico simbolo di abbondanza e già 
attributo iconografico di Cerere, dea pagana a cui subentrò in Sicilia nella devozione 
popolare ad esempio ad Enna, centro dell’isola, la Madonna, di cui non a caso le 
rose sono peculiare attributo iconografico32. Gli altri due stanno scambiandosi invece 
con gesto vivace un mazzo di fiorellini, un festone finemente cesellato incorona la 
fibbia. Queste due opere vengono indicate come proprietà del senatore Chiaramonte 
Bordonaro. La figura 290 (Fig. 8) presenta una fascia ombelicale con perline in oro e 
corallo, alle due estremità una lavorazione in argento sbalzato e cesellato con foglie 
di cardo e altri motivi cari alla cultura rococò siciliana, e con al centro un apotropaico 
campanellino, che viene indicato come ornamento utilizzato durante la celebrazione 
dei battesimi a Piana dei Greci33. Notevole la cintura della figura 291 (fig. 8) con plac-
che con decorazioni floreali e al centro di ognuna piccoli e delicatissimi volti d’an-
gelo, la fibbia (292, fig. 8) reca invece San Nicola (?).  Direttamente dalla proprietà 
del Senatore Andrea Guerneri proviene un originalissimo brezi (Palermo 1703) con 
borchia centrale conchiliforme raffigurante un baldanzoso San Michele Arcangelo 
che brandice energicamente la spada, nella parte inferiore risulta impreziosito dalla 
cesellatura di un’aquila con le ali rivolte all’insù, la sezione sommitale è riempita da 
una corona sorretta dai due usuali angeli. Sontuosa la cinta composta da sette plac-
che con scene della passione di Cristo (293 e 294, fig. 6). I punti 295 e 296 (Fig. 6) 
presentano una cintura con lamine con sole raggiato centrale e una margheritina per 
ogni angolo del quadrato, la fibbia contiene una nicchia entro la quale si nota San 
Giuseppe e il Bambino, culmina con una corona (datati 1680). Quest’ultima cintura 
è accostabile con quella della figura 300 con placche con il sole illirico (fig. 4), che 
compare anche nella relativa borchia centrale, questa volta effigiante San Giorgio che 
uccide il drago, designato come “The property of Mrs. Euphrosyne Whitaker”, Paler-

Fig. 6. Fotografia estratta da 
C. Holme, Peasant Art in Italy 
(1913).

Fig. 7. Fotografia estratta da 
C. Holme, Peasant Art in Italy 
(1913).

Fig. 8. Fotografia estratta da 
C. Holme, Peasant Art in Italy 
(1913).
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mo 1710. Un padre della chiesa greca figura invece nella figura 299 (fibbia in argento 
dorato, fig. 4)34. Al punto 298 (fig. 4) si trova invece una borchia con l’Immacolata 
con le mani incrociate sul petto.
Fondamentale risulta la figura che lo scrittore Churchill numera con 297 (Fig. 4) 
ovvero una “silver-gilt girdle-clasp” (fibbia di cintura in argento dorato) senza spe-
cificarne né la data né l’ubicazione dell’epoca; si è a conoscenza però dall’attuale 
proprietaria che la provenienza è palermitana. Si tratta proprio della borchia, che 
si è potuta rintracciare nella collezione Allotta di Piana degli Albanesi (Fig. 5). Il 
Churchill non accompagna tale fibbia con la relativa cinta, pertanto si fornisce una 
fotografia e una dettagliata descrizione pure di quest’ultima. Il brezi non possiede più 
l’originale doratura, ma versa comunque in buone condizioni. Il manufatto per ico-
nografia si rivela come un unicum dell’arte orafa di questo particolarissimo settore35. 
La borchia reca nella parte alta una corona, da essa pende un teatralissimo tendaggio, 
appena scoperto e sorretto da due angeli paffuti lavorati a tutto tondo con postura a 
torciglione e coperti in parte da un mantello che conferisce ulteriore dinamicità alle 
figurette; essi sembrano quasi invitare lo spettatore a partecipare alla scena di martirio 
che si inserisce perfettamente entro le tematiche controriformate poichè tali raffigura-
zioni dovrebbero rinvigorire la fede del credente.
Émile Mâle ritiene che il culto dei santi riveli: “… il bisogno di appoggio, di gua-
rigione, di salvezza nell’ignoranza profonda di ogni cosa; esso è singolarmente toc-
cante. Nelle ore difficili della vita, tra le inquietudini dello spirito o nella tristezza 
dell’anima, il nome di un santo soccorritore si presentava sempre nella memoria del 
cristiano”36. È davvero uno scenario in cui sembra di potere entrare, il paragone più 
immediato è quello con la Madonna Sistina di Raffaello (1513-1514, Gemäldegalerie 
di Dresda)37. Il baldacchino, trattato in parte a bassorilievo, in parte ad altorilievo, 
viene reso con maestria e impreziosito da cesellature con varie tipologie di fiori e de-
licati ramoscelli. Il bordo consiste in una fascia decorativa fortemente stilizzata in cui 
si alternano un tondino e un semplice motivo “chiastico”, ad esso si collega una fran-
gia fittamente cesellata così come il cordame che sorregge il drappo intero. La parte 
basamentale è caratterizzata da un essenziale intreccio di foglie di cardo, simbolo 
cristologico. Sono però due i personaggi (resi a tutto tondo) che disponendosi entro il 
teatrino vivacemente realizzato captano maggiormente la nostra attenzione: una santa 
martire con entrambe le mani legate dietro la schiena su una piccola colonna alla sua 
destra che viene colta in un atteggiamento a metà strada tra l’estasi e il dolore, con 
occhi socchiusi, labbra serrate, naso prominente, capelli lunghi raccolti e mossi, con 
una tagliente aureola raggiata che le incornicia il cranio, inarcato per il tormento, con 
una volumetrica resa del collo allungato. Puntuale il modo in cui vengono confezio-
nate le vesti, quasi principesche, una sorta di corpetto ante litteram impreziosito da 
una infiorettatura e una gonna che è tutto un golfo di pieghe. L’aguzzino, come pure 
l’afflitta fanciulla, si mostra a piedi scalzi, ma anche il suo petto è per metà scoper-
to, indossa inoltre un gonnellone a pieghe e un paio di calzoni al ginocchio, e viene 
colto nell’atto di colpire con una lancia la santa in questione all’altezza della coscia 
sinistra. Il suo aspetto torvo, indiavolato traduce nitidamente l’idea del malfattore, 
analogo infatti a certi ceffi dei misteri di Trapani. Appena sotto la lancia si notano tre 
marchi. Passando ad analizzare invece la cinta (Figg. 9a e b), si ritiene che si possa 

trattare di quella che accompagnava ab antiquo la borchia in quanto reca i medesimi 
marchi. Le placche sono di due tipi e si alternano: la prima è un simpatico cestino conte-
nente tre fiori, riempito inoltre con molto fogliame, entro un rombo a sua volta attorniato 
da motivi arabescati, la seconda è un insieme di motivi fitomorfi che circondano una 
ellisse entro la quale si sviluppa un fiore con stelo terminante con volute contrapposte.

I marchi del brezi Allotta
Tentando di interpretare i marchi in questione (Fig. 10) si ricorda che “Il Regio decreto 
del 14 aprile 1826 stabiliva che negli oggetti d’oro e d’argento dovevano esserci tre 
bolli: quello del fabbricante, del saggiatore e di garanzia, quest’ultimo costituito dalla 
testa di Cerere seguita da un numero”38. Il manufatto in esame reca proprio tre marchi. 
“Il bollo del fabbricante riportato in una laminetta di rame, consisteva nelle iniziali 
dell’artefice seguite, qualora l’avesse ritenuto opportuno, da un segno distintivo. L’ora-
fo doveva essersi già munito della patente relativa alla sua attività rilasciata dalla Dire-
zione Generale dei Rami e diritti Diversi…”39. Il brezi reca la sigla “OMR” che si può 
interpretare  come “Onofrio Mercurio”, “Onofrio Mercurio, e Zumica” oppure “Orazio 
Mercurio”. Questi nomi è possibile ricavarli dall’elenco dei primi orafi e argentieri di 
Palermo che a seguito della già citata legge del 1826 richiesero la patente. Da qui si può 
ipotizzare che la cintura analizzata risulta posteriore all’aprile del 1826.
“Il bollo del saggiatore che può indicare dei termini di datazione per le opere esegui-
te tra il 1826 e il 1872 era quello di un funzionario dell’autorità regia, nominato dal 
Regio Maestro di Zecca o Amministratore delle Officine di Garanzia, che avrebbe 
scelto un distintivo a suo piacimento. Per Palermo fu nominato l’orafo Salvatore la 
Villa dal 1826 al 3 Agosto 1837. L’emblema da lui scelto consisteva in una colonna 
con una corona sopra sino al 1834 e in un’anatra dal 1834 al 3 Agosto 1837”40. Il brezi 
sembra recare l’emblema della colonna con corona, pertanto se ne deduce che esso 
venne realizzato entro il 1834. Esaminando adesso il bollo di garanzia o dello stato 
che “consisteva in una testa di Cerere con i numeri dall’1 al 6 per l’oro e dal 7 al 10 
per l’argento, indicante i millesimi”41, nel caso in questione  si rileva la testa di Cerere 
accompagnata dal numero 8 ovvero “di millesimi 833 1/3, o sia di once 10”42. “La 
Testa di  Cerere restò in vigore sino al 2 Maggio 1872 quando Vittorio Emanuele II 
con R.D. dispose che la fabbricazione e il commercio degli oggetti d’oro e d’argento 
era libero e si dovesse soltanto marchiare facoltativamente l’argento con il bollo 950, 
900, 800, e la testa dell’Italia turrita… questa legge rimase in vigore sino al 1934”43.
Il brezi, pertanto, dovette essere realizzato presumibilmente dall’argentiere Onofrio o 
forse Orazio Mercurio nell’arco di tempo che va dal 14 aprile del 1826 al 1834.
Ardua risulta l’identificazione della Santa dalla singolare iconografia poiché sono 
molte le martiri rintracciabili in tele, sculture e affreschi raffigurate legate a una co-
lonna, pronte  per essere torturate nei modi più disparati e sempre indefesse nella 
loro inossidabile fede. Si ricordano ad esempio: santa Apollonia, patrona dei dentisti, 
che viene presentata appoggiata ad un fusto di colonna, alla quale vengono cavati i 
denti (vedi per esempio “Martirio di Santa Apollonia” di Guido Reni, XVII secolo, 
collezione privata, Venezia), nella medesima posizione si trova sant’Agata fustigata 
e sottoposta al violento taglio delle mammelle, mediante delle tenaglie (“Martirio di 
Sant’Agata” di Sebastiano del Piombo, 1520, Firenze, Palazzo Pitti ma anche l’af-
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fresco del Parmigianino, secolo XVI, Parma, S. Giovanni Evangelista); anche santa 
Lucia risulta legata nel  “Martirio di Santa Lucia” di Francesco Gramignani Arezzi 
(1773, Melilli -SR-) così come santa Martina. Giova citare anche sant’Orsola, la qua-
le essendosi negata al tiranno Attila, venne da lui trafitta con una freccia (“Martirio 
di sant’Orsola del Caravaggio, 1610, Galleria di palazzo Zevallos a Napoli e la tela 
omonima di Pietro Novelli, 1644, chiesa di sant’Orsola, Palermo). A questo punto 
il giudizio iconografico diventa un oroscopo. Le eroine cristiane che però si avvi-

Fig. 9a Placche della cintura della collezione Allotta di Piana degli Albanesi.

Fig. 9b- Placche della cintura della collezione Allotta di Piana degli Albanesi.

cinano maggiormente all’iconografia di 
cui si tenta di offrire un’interpretazione 
sono: santa Bibiana, che venne legata ad 
una colonna e flagellata senza pietà con 
le «piombate», ovvero con fasci di ver-
ghe e pallini di piombo44, e santa Cristina 
di Bolsena45. Si propende maggiormente 
per le sante venerate nella provincia di 
Palermo (l’argentiere del brezi in que-
stione è infatti palermitano) e in parti-
colare per l’ultima passata in rassegna. 
“Cristina, fanciulla di nobile famiglia…
era bellissima e molti la desideravano 
per moglie”46, le sue origini nobili col-
limano infatti con le vesti eleganti della santa della nostra fibbia. Numerose le tor-
ture a cui è stata sottoposta: le venne legata una macina al collo e venne lanciata in 
mare, ma gli angeli la sollevarono nelle loro braccia e Cristo stesso discese fino a lei 
battezzandola; fu gettata in una fornace accesa e rimase per cinque giorni in compa-
gnia degli angeli; le scagliarono addosso due aspidi, due vipere e due colubri ma ne 
uscì indenne; le amputarono inoltre le mammelle, ma ne sgorgò candido latte invece 
di sangue, le venne addirittura tagliata la lingua, morì però trafitta con due frecce 
nel cuore e una nel fianco47. Questo stando a quanto tramanda Jacopo da Varagine 
(1228-1298), naturalmente bisogna anche considerare le versioni precedenti come la 
Passione del V secolo, contenuta in un papiro proveniente da Oxirhynchos (Egitto) 
e gli scritti degli autori del cristianesimo medioevale come: Beda il Venerabile (VII 
secolo), Aldhelmo di Malmesbury (+709), Adone di Vienne (+875), Rabano Mauro, 
Giuseppe l’Innografo (IX secolo), Alfano di Salerno (XI secolo)48 e così via. Artista 
che segue questa tradizione della Santa colpita da frecce e annodata ad una colonna 
(come la martire della borchia) è ad esempio Jacopo Palma il Giovane (“Il martirio di 
santa Cristina”, secolo XVII), rendendola quasi come il corrispettivo al femminile del 
notissimo San Sebastiano. Interessante citare anche la parte finale di una Passio della 
Santa di Bolsena dove si legge: “I giudici tornarono  a infierire su di lei condannandola a 
terrificanti quanto inefficaci torture fino a quando non fu uccisa con due colpi di lancia”49. 
Il dettaglio del supplizio inferto tramite un colpo di lancia combacia con quello della scul-
tura in argento, per quanto riguarda l’elemento colonna non si può poi tacere la notissima 
iconografia del “Cristo alla colonna” (uno tra tutti quello di Antonello da Messina, 1475-
1479, Louvre). Ad avvalorare tale supposizione, ovvero che la Santa effigiata nel brezi 
della collezione Allotta sia molto probabilmente Cristina, è il fatto che la devozione nei 
suoi confronti era ed è tuttora molto radicata a Palermo; basti pensare che le prime patrone 
della città furono: Agata, Ninfa, Cristina, Oliva50 e che Cristina in particolare figura come 
patrona di un paese vicinissimo a Piana degli Albanesi dal nome appunto Santa Cristina 
Gela. Le si addicono, comunque, i versi di Mario Rapisardi (Ode, per il 5 febbraio 1859, 
su Sant’Agata): “Non valser spine e triboli,/ non valsero catene;/ né il minacciar d’un 
Preside/ a trarla dal suo Bene,/ a cui dall’età eterna/ fu sacro il vergin fior”.

Fig. 10. I marchi del brezi della collezione Al-
lotta di Piana degli Albanesi.
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Se si volesse raffrontare la borchia centrale del brezi con altri manufatti artistici, 
senza varcare però il confine delle arti applicate, significativo appare il confronto con 
le paci sacre conservate al museo diocesano di Monreale o quelle del tesoro della 
Cattedrale di Palermo51 che sembrano ricollegabili per forme e tipo di lavorazione 
alle fibbie in esame. Non a caso negli scritti di Emma Perodi, giornalista toscana che 
scelse Palermo come sua patria ideale nonché collaboratrice de “La Rivista della 
Moda” e autrice di molti testi per bambini, si legge: “descrive il costume di gran 
festa delle donne di Piana dei Greci cosparso di fiocchi, di frange, di ricami d’oro e 
d’argento, “adorno di una cintura d’argento e oro con una borchia sul davanti alta un 
palmo che pare una pace sacra, come se ne conservano nei tesori delle cattedrali… 
Pendenti, spille, collane d’oro completano questo ricchissimo vestiario che somiglia 
a quelli di certe Madonne”52, effettivamente la penisola iberica annovera molte statue 
di Madonne con fogge simili a quelle qui evidenziate. Le figurette centrali potrebbero 
essere accostate, tra gli innumerevoli esempi, a quelle di molti capezzali specie con 
l’Immacolata o ai personaggi che popolano qualche arca reliquaria, o le mazze, i pa-
liotti e i medaglioni d’argento, nonché ai puntali di stendardi di varie confraternite53. 
Il parallelismo si può anche estendere a certi tronetti in argento o in oro siciliani o 
alla cimasa di certe cartagloria sempre in argento54, contraddistinti da identico gusto 
decorativo, in un gioco di motivi arzigogolati che cela il noumeno, luci e ombre di 
racemi che si rincorrono in intrecci inestricabili, quasi a fungere da misteriosa quanto 
inspiegabile cartina geografica che indica la rotta verso l’inintelligibile,  in volute che 
fungono quasi da trampolino di lancio per gustosi putti imbolsiti che altrimenti non 
intraprenderebbero mai la via per ricongiungersi all’Eterno.
Tornando, infine, al corollario del tema svolto: esiste un ponte tra la cultura “conta-
dina” (“peasant”) e quella “straniera” (palermitana, intesa qui come una mescidanza 
di culture) e non invece incomunicabilità, enclave, faglia; la linfa che la alimenta è 
eterogenea così come eterogeneo è il linguaggio.
Il brezi, non funge, dunque, soltanto da ornamento muliebre o da sublime accessorio 
dell’arte orafa siciliana, ma racchiude in sé tutta una serie di valenze in primis reli-
giose, protettive, apotropaiche, custodendo esso tutto il potere di una commovente 
seppur muta preghiera a Dio o di un’ode alla ninfa Egeria.

Stefano Schirò
Per una storia del brezi

Note

1 Sidney J.A. Churchill, Peasant Jewellery in C. Holme, Peasant Art in Italy, 
The Studio LTD, London-Paris-New York 1913, p. 33.

2 È utile ricordare che Antonino Salinas espose i costumi tipici di Piana dei Greci 
al Museo Nazionale di Palermo, merito che gli viene riconosciuto da Sidney J.A. 
Churchill: “…Professor A. Salinas has already exhibited, at the National Museum 
in Palermo, the costumes of the natives of the Piano dei Greci and the interior of a 
peasant’s room” (Introductory note , in Peasant Art…, 1913, p. 6).

3 A. Buttitta, ad vocem Costume, tradizione popolare in Enciclopedia Universa-
le dell’Arte, Novara 1981, col. 43.

4 Sono stati molti gli artisti che attratti da questi costumi tradizionali hanno tratto 
ispirazione per le loro creazioni: Jean-Pierre-Louis-Laurent Houël, il napoletano Sa-
verio della Gatta con i suoi non proprio filologici acquerelli, Ettore De Maria Bergler 
con la sua austera “Donna di Sicilia in costume di Piana degli Albanesi” del 1933 nel-
la GAM di Palermo, Nicolò Giannone ne “Il senato palermitano esce dalla cattedrale” 
(1894 circa, depositi della GAM di Palermo). Come non citare pure Franco Zeffirelli 
che nel suo film “Cavalleria Rusticana” (1982), rende le sue donne ancora più super-
be vestendole con abiti che si rifanno liberamente a quelli di cui stiamo discutendo.

5 M. La Barbera, I costumi e i gioielli di Piana degli Albanesi in “OADI, Rivista 
dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia” (www.unipa.it/oadi/).

6 G. Pitrè, Usi e costumi, credenze e pregiudizi del popolo siciliano, vol. I, Paler-
mo 1889, p. 429-430.

7 “Il dono del brezi da parte del fidanzato alla futura sposa – che lo indosserà per 
la prima volta durante la cerimonia di nozze – conclude la teoria degli xénia nuziali 
e, oltre che propiziare fecondità, allude alle corone che ai due verranno poste e scam-
biate sul capo durante il rito religioso, detto, appunto, dell’incoronazione” in Z.G. 
Chiaramonte, Il “Cintiglio” delle albanesi di Sicilia in “«Il Pitrè». Quaderni del 
Museo Etnografico Siciliano”, n. I, Gen-Apr 2000, p. 16.

8 G. Pitrè, Costumi in Catalogo illustrato della Mostra Etnografica Siciliana per 
l’Esposizione Nazionale di Palermo, con disegni di Aleardo Terzi, Palermo 1892, in 
La Esposizione Nazionale 1891-1892, con testi di U. Di Cristina-B. Li Vigni, Paler-
mo 1988, p. 199.

9 Catalogo illustrato della Mostra Etnografica Siciliana, ordinato da G. Pitrè, Paler-
mo 1892, rist. Palermo 1968 con intrd. di A. Uccello.

10 Cfr. Holme, Peasant Art in Italy, 1913, p. 33.
11 Ibidem.
12 Ibidem.
13 Era un politico inglese nonché mercante d’arte (20 Ottobre 1825-31 Ottobre 

1910); Thomas Agnew & Sons, la sua attività artistica londinese di Mayfair fiorì come 
una delle più importanti concessionarie d’arte a Londra dal 1860 fino alla sua chiusura 
nel mese di aprile 2013, ancora con la famiglia Agnew coinvolta, e ancora conosciuta 
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come “Galleria di Agnew”, o più informalmente “Agnew’s” (Wikipedia ad vocem).
14 Le donne di Piana degli Albanesi.
15 “Around their waists they clasp a “brejo,” or belt, with massive silver buckles 

engraved and gilt. Sometimes these buckles are of great value, not only on account 
of the weight of metal used in making them, but because of the curious and artistic 
repoussé work, representing the Virgin or San Nicolo (the patron saints of the Alba-
nian colonies), or St. George, or La Madonna d’Odigitria, the protectress of the town” 
(in William Agnew Paton, Pictoresque Sicily, New York e Londra 1898, p. 139). Si 
ringrazia per questa preziosa segnalazione Giuseppina Demetra Schirò. 

16 I. Cavicchi, La bocca e l’utero. Antropologia degli intermondi, edizioni Dedalo, 
Bari 2010, p. 279. 

17 Ibidem. 
18 M. Bacchiega, I mostri dell’Apocalisse, Roma 1982, p. 133. 
19 Ibidem, p. 134.
20 Ibidem.
21 Ibidem, pp. 134-135.
22 Ibidem.
23 L’etimologia della parola “incinta” ci porta al latino medievale incincta che, 

a sua volta, deve considerarsi un rifacimento paretimologico del latino classico in-
cien-entis «gravida», sul modello del participio passato di incingĕre «recingere»; tale 
accostamento è motivato da Isidoro di Siviglia, nelle Etimologie, attribuendo al pre-
fisso in- un valore negativo (incinctaequivarrebbe quindi a non cincta) e alludendo 
così al fatto che le donne gravide non fossero use portare cintura («incincta, id est 
sine cinctu; quia praecingi fortiter uterus non permittit») in Enciclopedia Treccani, 
vocabolario on line ad vocem. 

24 Ibidem.
25 Ibidem, p. 136.
26 Ibidem. 
27 Eneide I, vv. 570-574, traduzione di Cesare Vivaldi.
28 Traduzione di Annibal Caro, Eneide, Venezia 1796, p. 160. La sua veste è “d’a-

rabo lavoro riccamente fregiata”, ho sempre immaginato la regina Didone, leggendo 
questi squisiti versi, agghindata esattamente come le raggianti donne con gli abiti di 
festa di Piana degli Albanesi. 

29 Traduzione di Annibal Caro, Eneide, Vol. I, Milano 1827, p. 172. 
30 In particolare gli orecchini della fig. 2 (numero 245) sono molto simili a quelli 

che sfoggia con una certa affettazione intellettualistica Teresa Gargotta Salinas in un 
ritratto realizzato da Michele Panebianco del 1851, conservato al Museo Archeologi-
co Salinas di Palermo (Fig. 3). 

31 Cfr. anche l’interessantissima cintura con San Giorgio rintracciata a Marsala da 
M.C. Di Natale, scheda II, 122 in Ori e argenti di Sicilia dal Quattrocento al Set-
tecento, catalogo della Mostra a cura di M.C. Di Natale, Milano 1989, pp. 267-269; 
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M.C. Di Natale, Palermo 2007, pp. 111-131.
32 M.C. Di Natale, I monili della Madonna della Visitazione di Enna, nota intro-

duttiva di T. Pugliatti, con un contributo di S. Barraja, Appendice documentaria di R. 
Lombardo-O. Trovato, Enna 1996, passim. 

33 Cfr. saggio di M.C. Di Natale in L’arte del corallo in Sicilia, Palermo 1986, p. 
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scheda IV.20 in Museo d’Arte Sacra Basilica Santa Maria Assunta a cura di M. Vi-
tella, Trapani 2011, p. 156).

34 Tali fibbie risultano accostabili -per le loro forme architettoniche con nicchia- agli 
altari barocchi della chiesa dell’Odigitria di Piana degli Albanesi progettata dal Novelli.

35 Singolare anche il cinturone in argento (16×40 cm) con la Trinità conservato nel 
collegio di Piana degli Albanesi, catalogato dalla Soprintendenza per i Beni artistici e 
storici di Palermo il 20 dicembre del 1976; Antonio Cuccia, compilatore della scheda 
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viene applicato alla statua della Madonna, fa parte del corredo tipico del costume di 
Piana degli Albanesi. La raffigurazione della Trinità segue il modulo iconografico 
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36 E. Male, L’art religieux du XIII siécle en France, tomo II, Colin, Parigi 1958, p. 246.
37 Relativamente all’espediente iconografico degli angeli che sorreggono il tendag-

gio si addizionino anche opere come: la Madonna del Parto di Piero della Francesca 
(1450-55, Museo della Madonna del Parto, Monterchi), la Madonna in trono tra i 
Santi Giuseppe, Bernardino, Giovanni Battista e Antonio Abate di Lorenzo Lotto 
(1521, Bergamo, San Bernardino), la Carità di Sant’Antonio di Lorenzo Lotto (1542, 
Venezia, Santi Giovanni e Paolo), Il concerto di Gerrit Van Hontorst al Louvre.

38 S. Barraja, I marchi degli argentieri e orafi di Palermo dal XVII secolo ad oggi, 
saggio introduttivo di M.C. Di Natale, Milano 1996. 

39 Ibidem. 
40 Ibidem.
41 Ibidem. 
42 Ibidem. 
43 Ibidem. 
44 Spirò quattro giorni dopo, secondo la tradizione, a quindici anni (la statua mar-

morea del Bernini del 1626, chiesa di S. Bibiana, Roma, enfatizza proprio la presenza 
della colonna). 

45 O di Tiro (in Fenicia) secondo il Martirologio Geronimiano e le redazioni greche 
della passio, cfr. A. Amore, ad vocemBibliotheca Sanctorum, vol. IV, Roma 1995, p. 330. 

46 Legenda Aurea, Jacopo da Varagine. 
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47 http://it.wikipedia.org/wiki/Cristina_di_Bolsena. 
48 Ibidem. 
49 Per l’agiografia completa cfr. A. Amore, ad vocem Bibliotheca Sanctorum, vol. 

IV, Roma 1995, pp. 330-338. 
50 P.F. Palazzotto, Sante e patrone: iconografia delle Sante Agata, Cristina, Nin-

fa e Oliva nelle chiese di Palermo dal XII al XX secolo, Palermo 2005. 
51 Cfr. M.C. Di Natale, Ori e argenti nel tesoro della Cattedrale di Palermo, in 

M.C. Di Natale-M. Vitella, Il Tesoro della Cattedrale di Palermo, Palermo 2010, 
passim.

52 Cit. in P. Manzo, Storia e folklore nell’opera museografica di Giuseppe Pitrè, 
Napoli 1999.

53 Cfr. Le confraternite dell’Arcidiocesi di Palermo. Storia e Arte, catalogo della 
mostra a cura di M.C. Di Natale, Palermo 1993, passim.

54 Mi viene in mente una cartagloria di autore ignoto, datata 1693 conservata al Museo 
Regionale di Messina (cfr. Orafi e argentieri al Monte di pietà: artefici e botteghe messi-
nesi del sec. XVII, Messina, Monte di pietà, 18 giugno-18 luglio 1988, pp. 234-235).

Joyas de coral en retratos españoles del siglo XIX
di Francisco de Paula Cots Morató

De todos los materiales que el mar regala a la Humanidad, el coral, un animal, junto con las per-
las, son sin duda los más preciosos. Ovidio, en sus Metamorfosis, se refiere a él y a la cabeza de 
la Medusa1, a lo que Orfeo, más preciso, argumenta que el coral nace de la sangre de la cabeza 

de Medusa cortada por Perseo2. Este material exquisito y simbólico es portado desde los albores de la 
Historia por los seres humanos. Su uso en las personas tiene principalmente dos sentidos: el decorativo 
y el de protección. El decorativo ornamenta y añade belleza a la persona que lo luce. El de amuleto3 
previene, entre otros, contra el mal de ojo, así como tiene la «virtud de restañar la sangre: y dizen ser 
bueno contra los sueños fantasticos y contra tempestades y fieras»4. El primero se usa más en personas 
adultas, el segundo en niños y en personas relacionadas con ellos como son las amas de cría.
Durante el siglo XIX, el coral está muy de moda entre las clases elegantes, pues el favor de las po-
pulares nunca lo había perdido. Los artistas se hacen eco de esa tendencia y retratan a las damas de 
calidad, así como a las niñas portándolo. Pero esa moda no es del todo nueva. Las épocas anteriores 
al ochocientos, en que el uso del coral es frecuente, provienen del origen de los tiempos, y va ligado 
principalmente a aspectos religiosos y de protección. Durante la Antigüedad clásica su función prin-
cipal era el de amuleto, sentido que no perdió jamás; incluso en la actualidad lo sigue conservando, 
sobre todo en los países de la Europa mediterránea. En este sentido cabe referirse a Plinio el Viejo 
que, en su Historia Natural, alude a que los galos colgaban del cuello de sus niños ramas de coral 
para protegerlos del mal y de las enfermedades5.
Algunas de las primeras pinturas donde el coral aparece son los cuadros de temática religiosa en que 
la Virgen porta en sus brazos al Niño Jesús que se adorna con collares y ramas de coral rojo, el coral 
mediterráneo. Así, hay varias obras del siglo XV donde lo advertimos, como la tabla, atribuida a 
Riccardo Quartararo (1443-1506), de la Virgen con el Niño y Santos6, el Políptico de san Gregorio, 
obra de Antonello da Messina (ca. 1430-1479)7, La Virgen con el Niño y san Juanito, de un seguidor 
de Pinturicchio (ca. 1454-1513)8, o el más famoso de todos la Madonna de Senigallia, obra de Piero 
della Francesca (ca. 1415-1492), datada entre 1470 y 14859. Esta pintura muestra al Niño Jesús con 
un collar de granos de coral del que pende una ramita del mismo árbol del mar. Es cierto que la Igle-
sia sacralizó su uso diciendo que era la sangre de Cristo vertida en la Pasión la que era prefigurada 
por el uso de estos collares10,  llenando de significado cristiano la sangre terrible de la Gorgona, pero 
concretamente en estas pinturas tiene un doble sentido. Della Francesca y los otros artistas antes 
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mencionados, lo que hacen es humanizar a Jesús hasta el punto de protegerlo como a 
cualquier otro niño corriente siguiendo la costumbre popular antes comentada. Ello 
es lo que explica mejor que cualquier otro significado la presencia y disposición del 
coral en esos cuadros.
Pero no solo hay pinturas religiosas anteriores al siglo XIX donde vemos que el coral 
figura y estaba de moda. También hay obras profanas, como algún mosaico que re-
produce una escena marina, de los siglos IV-V después de Cristo11 o aquellas donde el 
árbol del mar se ofrece a Venus (1760)12, pues como se sabe, estaba dedicado también 
a Apolo por su color rojo como el sol13. Otras son los retratos de los niños protegidos: 
los príncipes, infantes e infantas de la Casa Real española en los siglos XVI y XVII, 
así como de otras casas reales y nobiliarias. El retrato del infante don Diego (1577), 
de Alonso Sánchez Coello (1531/32-1588), es uno de los primeros conocidos de «in-
fante protegido» en la península ibérica, con su colgante en forma de corazón de oro 
que engasta un coral14. Los ejemplos que podríamos enumerar de niños protegidos 
hasta el siglo XIX son muy abundantes: desde el de Giovanni de Médicis (ca. 1545), 
obra de Bronzino (1503-1572)15, hasta el Retrato de Niña, atribuido al pintor ame-
ricano Noah North (1809-1880), pasando por el Retrato de un príncipe Barberini, 
obra de Tiberio Titi (1573-1627) de ca. 160016. Sin embargo, no solo estaba de moda 
el coral a fines de la Edad media, Renacimiento y Barroco como protección, que se 
advierte principalmente en los niños, sino también como adorno capaz de embellecer 
a las damas. En las Pruebas de Moisés, uno de los grupos de frescos de la Capilla 
Sixtina del Vaticano datados entre 1481-82, — aunque éste es una pintura religiosa 
y no un retrato, pero sirve para ejemplificar lo que aquí se dice — Sandro Botticelli 
(1445-1510) pinta a una señora rubia de espaldas que se adorna el pelo con un hilo de 
gruesos granos de coral rojo. Del mismo modo, muchos años más tarde, se encuentran 
pinturas que también reproducen joyas de coral rojo. Así, Guilliam van Deinen retra-
ta, a principios del XVII, a una noble genovesa, que se adereza con dos largos hilos 
de granos de coral17, prueba de la estima que se tenía a este material en esta república 
de la península italiana por esas fechas. La Santa Rufina de Murillo (1617-1682)18 va 
vestida como una alfarera y se adorna con dos brazaletes de granos de coral. Ésta es 
una pintura religiosa, pero se la menciona aquí porque su atuendo responde al que 
llevaban las mujeres sevillanas del pueblo en pleno siglo XVII. Lo mismo sucede con 
Santa Margarita de Zurbarán (1598-1664), que figura con un collar de dos hilos de 
granos de azabache y corales19. Todos estos ejemplos revelan la importancia que el 
árbol precioso del mar tuvo en la vida y en el arte hasta el siglo XIX.
Tipos de joyas en las que aparecen corales.
Es interesante decir que con coral se han labrado y labran muchas joyas desde la An-
tigüedad a nuestros días. En un principio, y a partir del siglo XVII, puede parecer que 
estas piezas son solo «joyas de día», ya que no engastan piedras preciosas, pero ello 
no es cierto. El que también son alhajas de noche lo revela la gran cantidad de parures 
que incorporan una diadema, joya especialmente utilizada en las fiestas nocturnas, 
aunque, en ocasiones, también se use durante el día — bodas, etc. Estas tiaras se han 
hecho de este material durante el siglo XIX, especialmente en Nápoles o, incluso, 
en otros lugares más alejados del sur de Italia20. El gusto por estas parures, y sobre 
todo por las diademas, es característico del ochocientos. Importante es el aderezo de 

coral, del último cuarto del siglo XIX, de manufactura napolitana, compuesto por una 
diadema, pendientes, collar, broche y pulsera, representando hojas y flores21. Pero las 
diademas de coral no surgen tan tarde. La más antigua que se conoce es la que guarda 
el Museo Pepoli de Trapani (Sicilia). Tiene nueve camafeos de coral engastados en 
cobre dorado y es de fines del XVIII22. Sin embargo, la más famosa es la que está en el 
Museo Napoleónico de Roma. Perteneció a Letizia Murat y se data en el primer cuarto 
del ochocientos. Ésta incorpora a la plata dorada incrustaciones y remates de granos de 
coral de color rosa. No podemos olvidar esta tiara porque, como más adelante se dirá, el 
coral entra de lleno en la alta sociedad europea por la familia Bonaparte-Murat23.
Otras joyas que se labran en coral son las peinetas Imperio, que se colocaban en los 
moños altos de las damas, detrás de las diademas, o también ladeadas en la cabeza. 
Mucho más conocidos son los pendientes. Se conservan muestras más antiguas al 
ochocientos, como los procedentes del tesoro de la Madonna de Trapani, de fines del 
XVII o principios del XVIII (antes de 1730)24. Pero del XIX hay muchos ejemplares 
cuyos modelos son muy diversos: desde los camafeos tallados, de la manufactura 
Ascione, del tercer cuarto del siglo XIX25, hasta los que lucen forma de pera, muy 
comunes en la actualidad así como en el XIX, y que son típicos de zonas populares 
de la Toscana, Lazio, Abruzzi, Campania o Cerdeña26. Éstos son muy semejantes a 
los que llevan las amas de cría de la Casa Real de España en sus retratos pintados por 
diversos artistas durante el ochocientos.
Muy comunes son también los collares. Los hay labrados con camafeos, como uno 
de manufactura trapanesa de fines del XVIII, que presenta escenas mitológicas27, u 
otros de una o varias vueltas de granos lisos o facetados. Estos se hacían en varios 
lugares, pero la manufactura de Livorno se especializó en realizar los granos lisos 
desde el siglo XVIII hasta inicios del XX28. Pero si comunes son los collares no lo 
son menos los broches y las pulseras. Los hay formados por camafeos, de la segunda 
mitad del XVIII29, o adaptados a las modas del XIX: desde las románticas flores y frutas a 
formas más sencillas como granos, cabujones o peras30. Así es el que lleva la reina Isabel 
II de España en unas fotografías tomadas ca. 1865 que reproduce Isabel Burdiel31. En las 
pulseras los cambios también se suceden. Desde las manillas de camafeos con escenas 
mitológicas y esmaltes32, hasta las compuestas por flores y frutas de gusto romántico, pa-
sando por el neorrenacimiento que incorpora putti33. Muy poco frecuentes son otras joyas 
como las sortijas34 o los gemelos de caballero.
En España no hay tanta variedad de joyas de coral como en la península italiana y la 
mayoría de las que se conservan vienen de ese país mediterráneo. Los cuadros que antes 
se han citado de Murillo y Zurbarán son indicativos de que lo que más se lleva en nuestras 
tierras durante el Renacimiento y el Barroco son los hilos de granos y los talismanes.
Motivos por lo que se usan estas joyas en el siglo XIX.
A la vista de que las joyas de coral figuran en retratos y cuadros de acreditados mae-
stros europeos y españoles durante el ochocientos, hay que preguntarse por el gusto 
por el coral, sobre todo en las clases elegantes, durante esta centuria. Éste no es un 
asunto intrascendente, ya que el material del árbol del mar se ha usado sin inter-
rupción desde la Antigüedad, pero el que las señoras de distinción y las joyerías más 
prominentes de Europa incorporen a sus catálogos estas piezas, obedece a una moda que 
viene gestándose desde fines del siglo XVIII y que perdurará hasta bien entrado el XX.
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Para ello es necesario saber dónde se pesca el coral y dónde están los centros de pro-
ducción de estas alhajas. Juan de Arfe escribe que el coral nace en el mar Bermejo, en 
el Índico y en el Mediterráneo. Que hay tres especies: blanco, encarnado y colorado, 
siendo este último el más preciado «por ser mas neto y de mejor lustre y tener virtud 
de restañar la sangre: y dizen ser bueno contra los sueños fantasticos y contra tempe-
stades y fieras. Molido y bebido, o traydo que toque al estoma / go, ayuda mucho a 
su flaqueza. Y dizen mas que si se da a las criaturas antes que mamen y tragan algo 
de ello, no les verna alferecía». Además, Arfe indica que su valor es a peso de plata y 
se vende por onzas y libras. Su valor depende mucho de que esté labrado en cuentas 
redondas e iguales35. Dieulafait, por su parte, ya bien entrada la segunda mitad del 
ochocientos, explica su naturaleza y forma de pesca, y hace saber que el Mediterrán-
eo es el mar que da al comercio la mayor cantidad de este material, así como que es 
de gran valor para la medicina36.
Sabemos que, desde antiguo, el coral se pesca en diversos lugares: la península ita-
liana, Marsella, Norte de África y también en Cataluña. En relación a esta última 
zona, el escritor Josep Pla nombra a Palamós, el Port de la Selva, Begur, L’Escala, 
Cadaqués, Torroella y las islas Medes37. Sin embargo, los centros de producción más 
importantes han sido Marsella y la península italiana, sobre todo, Sicilia. Se trabaja 
en Génova, Livorno, Trapani, Torre del Greco y Nápoles. De todas ellas, solo estas 
dos últimas sirven al mercado de lujo en el siglo XIX38, que es la época que interesa 
aquí. Ello no es extraño si tenemos en cuenta que desde fines del setecientos se están 
creando en Nápoles sociedades para la labra del coral al amparo de la monarquía. En 
esta ciudad, el 27 de marzo de 1805, Fernando IV de Borbón (1751-1825) concede a 
un marsellés, Paolo Bartolomeo Martin, un privilegio para abrir una fábrica donde tra-
bajar el coral en Torre del Greco. Se traen tallistas de Roma y comienza una producción 
realmente importante y bastante duradera. Esto tiene mucho que ver con la caída de la 
producción marsellesa y la de Trapani, así como con la buena disposición de los Bor-
bones de Nápoles de favorecer las manufacturas del coral39. Está probado que varios 
coraleros de Trapani van a la Campania para trabajar, dejando su lugar de origen por 
las nuevas oportunidades que Nápoles y la fábrica del Torre del Greco les ofrecen40. Es 
tanta la importancia de las piezas del coral durante el ochocientos en la Campania que, 
en la capital del reino, estas se exponen en las calles más elegantes de la ciudad41.
Pero no solo los Borbones representan un impulso de las manufacturas y de la labra 
del coral. Los que realmente lo ponen de moda primero en París y luego en el resto de 
Europa son los Bonaparte. Es gracias a ellos, a quienes gusta tanto el coral liso como 
el inciso, el que se le elija, junto con otras gemas, para adornar peinetas o diademas 
y hacer aderezos. Se sabe que Carolina Bonaparte Murat, reina de Nápoles (1782-
1839), envía a su hermano Napoleón (1769-1821), entre otras cosas, un tablero de 
ajedrez con gruesos corales trabajados en Torre del Greco42. Ella, desde su posición 
como monarca consorte, impulsa la moda del coral enormemente, encargando y lu-
ciendo lujosas paruresrealizadas con piezas del árbol del mar. Es precisamente por 
eso, por lo que, una vez lograda la restauración borbónica, los aderezos de coral no 
tuvieron mucha importancia en la corte napolitana, ya que se asociaban a los intrusos 
Bonaparte, y se convirtieron en joyas propias de burgueses y de las clases populares 
y, aunque las piezas de lujo se seguían fabricando, el mercado era todo extranjero43. 

Sin embargo, unos años antes no era así. Prueba de su gusto por el coral, los pintores 
de la corte de Nápoles retratan a Carolina Bonaparte Murat en traje de ceremonia con 
joyas creadas por Paolo Bartolomeo Martin y sus ayudantes en la fábrica de Torre del 
Greco. Estas serán en años venideros las más demandadas en Europa44. Un retrato 
suyo datado en 1810, la representa vestida lujosamente de blanco y oro, y adornada 
por un aderezo de oro amarillo, perlas y gruesos cabujones de coral, todo labrado en 
estilo Imperio45. De la misma manera, otros miembros de la familia Bonaparte tam-
bién gustan de retratarse con parures de coral. Así, Josefina, primera esposa de Napo-
león, (1763-1814) es pintada ca. 1812 por Firmin Massot con un aderezo de corales46, 
en un cuadro en el que la antigua soberana viste de menor etiqueta que en los que 
se hace retratar su cuñada. De manera similar Jaques-Louis David pinta a Zenaida y 
Carlota Bonaparte con diademas de camafeos de coral en 182147.
Sin embargo, no solo la influencia de Carolina y de los Bonaparte debió de regir la 
moda europea, aunque fuera este influjo determinante y muy poderoso. Hay que re-
cordar que, ca. 1795, Francisco de Goya (1746-1828) retrata a María del Pilar Teresa 
Cayetana de Silva y Álvarez de Toledo, XIII duquesa de Alba de Tormes (1762-1802), 
que viste de blanco y rojo, con dos hilos de gruesos granos de corales en el escote. 
Este retrato48 que la muestra de pie, de frente, señalando imperiosamente con el brazo 
sus tierras, aludiendo así al poder terrateniente de la nobleza hispana49, donde radica 
su orgullo y riqueza. Desde siempre la tierra ha sido símbolo de riqueza y poder y, 
este cuadro de Goya, lo proclama a viva voz. Vestida de blanco, con faja y lazos rojos, 
su atuendo se complementa por brazaletes de oro con las iniciales de los apellidos 
de su esposo y el suyo propio. Pendientes con remates esféricos acompañan el collar 
de granos de corales de doble vuelta. Más que buscar en este la vertiente popular del 
material, a la que tan aficionada era la duquesa, conviene relacionarlo con el afecto 
que entre los artistas, literatos y aristócratas del siglo XVIII, inspiraba la península 
italiana con sus riquísimas tradiciones y patrimonio histórico-artístico. El setecientos, 
centuria en la que el retrato se pinta, conoció los descubrimientos de Pompeya y Her-
culano, territorios en los que gobernaba una de las ramas de los Borbones españoles.
La pregunta que corresponde formularse es Por qué una duquesa a quien gustaba 
tanto la moda se adorna con corales en fecha tan temprana? Quizá fuese el recuerdo 
de sus posesiones sicilianas o el gusto por el viaje a Italia que la duquesa no hizo, 
aunque sí su sucesor50? A la vista de esto, cabe decir que es muy posible que el uso 
del coral estuviera también relacionado con el Grand Tour — como uno de los suve-
nires que se traían de la península italiana —, pero estos viajes ya dejan de realizarse 
desde principios del siglo XIX por ingleses y alemanes con el espíritu educativo que 
les animaba en el setecientos. Sin embargo, otro ánimo, que no es el del Grand Tour, 
aunque no demasiado distinto, alienta durante el ochocientos a viajar a la península 
italiana, y uno de los recuerdos que los forasteros traen consigo, por lo menos a me-
diados y en la segunda mitad del XIX, son piezas de coral. Como dice Bettochi, en los 
años 80 del siglo XIX «no hay forasteras que al partir de Nápoles no gasten algo en 
baratijas de coral»51. Sin embargo, la conexión de la Casa de Alba con Sicilia, y con 
el coral en particular, puede que esté más bien en otra parte. La referencia es el con-
dado de Módica que también ostentaban. Este título feudal fue concedido en 1392, 
después de haber estado confiscado a los Chiaramonte, al vizconde Bernardo IV de 
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Cabrera y en 1741 pasa a los duques de Alba de Tormes52. Por este retrato se ve que, 
desde fines del siglo XVIII por lo menos, aunque evidentemente está la pintura de la 
noble genovesa de la centuria anterior, el coral vuelve a gozar del favor de las clases 
pudientes, aunque será a partir del ochocientos, ya desde sus inicios, cuando no va a 
decaer su uso en Europa entre las personas elegantes. El coral representa todo lo que 
encarna a Italia: arte, tradición, belleza y el prestigio y el símbolo concedido por la 
Antigüedad clásica.
Prueba de lo que aquí se dice es que, una vez finalizado el periodo napoleónico, 
durante la Restauración francesa, el coral no pierde importancia en París. Se pone 
otra vez de moda y esta vez, la impulsora no es una Bonaparte sino una Borbón, la 
hermana del rey, la duquesa de Angulema (1778-1851), quien fue también, por breve 
tiempo, delfina de Francia. Ella es quien protege a una casa de proveedores de coral. 
Según se lee en la prensa francesa de la época, las joyas de esta casa son de gran gu-
sto, están muy elaboradas y son muy elegantes. El coral va engastado en oro y plata 
y se combina con los diamantes. Muchos joyeros franceses de esos años crean joyas 
compuestas con camafeos de coral que, a pesar de no ser tan aceptados como lo eran 
en el Imperio, están de moda. Todas estas joyas se venden a precios muy elevados. La 
misma prensa también destaca los magníficos corales pertenecientes a cierta princesa 
rusa muy conocida en sociedad, corales que tienen cabezas esculpidas, peineta de 
doble galería, pulseras, sortijas, etc.53.
De la misma manera, la Francia burguesa de Luis Felipe también está relacionada con el 
coral, que contribuye a consolidar su ya frecuente uso en Europa. Las damas de la corte 
felipista lo usan y, el mismo rey de los franceses, obsequia a la sevillana imagen de la 
Virgen de los Reyes con un rico peto de corales que esta devoción luce todavía cada año 
en los cultos de su novena54, previa al 15 de agosto. Se conservan bastantes joyas de este 
reinado como el collar, datado después de 1838, con granos de coral rojo, y el aderezo 
formado por broche en estrella, pendientes, pulsera y sortija, en coral rosa55.
Igualmente, en el siglo XIX, el coral conserva su carácter de amuleto, carácter nunca 
había perdido entre las clases populares a lo largo de los siglos. Cabe recordar que 
en la península italiana esto se mantuvo, porque Napoleón regala a su hijo, el rey de 
Roma, (1811-1832) un collar de coral cuando nace56 como símbolo de felicidad y pro-
tección y, muchos años más tarde, las mujeres de Nápoles entregan a la princesa del 
Piamonte, Margarita de Saboya (1851-1926), un collar de dos vueltas de granos de 
coral y unos pendientes en forma de pera, como símbolo de parabién y buena suerte 
cuando nace su hijo Víctor Manuel (1869-1947)57.
El coral en los retratos españoles del siglo XIX.
Julio Cavestany escribe que, desde el final del reinado de Fernando VII, «renace el 
gusto» por el coral en España e, incluso, la Real Fábrica de Martínez hace joyas de 
coral y mangos de cuchillo de este material. Además, este autor insiste en que son los 
madrileños los que tallan los abundantes collares de coral que el gusto romántico ad-
mira y que están perfectamente representados en los retratos de Esquivel, Fernández 
Cruzado, Gutiérrez de la Vega y Carlos Ribera. Cavestany añade que «no hay caja 
guardada en la cómoda familiar que no dé su romántica nota roja, entre otras alhajas 
de más valor»58. Sin embargo, y a pesar de estar probado que era una moda romántica, 
el gusto por el coral en toda Europa, y también en España, era muy anterior, como se 

ha visto, y perdurará hasta bien entrado el siglo XX, aunque su inicio en el mundo 
de la moda europea sea el Imperio Napoleónico. La aristocracia y la alta burguesía 
española se suman a la moda francesa del coral y se advierte como una constante 
estas piezas lujosas, labradas seguramente en Nápoles, pero que también podían venir 
de París o, quizá talladas en Madrid, como asegura Cavestany, reproducidas en los 
lienzos de Vicente López, Federico de Madrazo y otros.
Hay testimonios, en libros de la segunda mitad del siglo XIX, que indican cuán im-
portante era el uso del coral en Europa. Así, José Ignacio Miró, tasador español de 
joyas, escribe en 1870:
La joyería lo emplea montado en oro, en aderezos y demás alhajas; su uso es general 
enAndalucía, Valencia, / Islas Baleares y particularmente en Madrid, donde se usa en 
pendientesformados por una perilla, con un camafeo por aretes; en grandes collares, 
etc. En Italia su modaes general en todas las clases de la sociedad; en Francia é In-
glaterra está muy en uso el de colorde rosa, que guarnecen con brillantes; en Oriente 
y África lo aplican para adornar los sables,yataganes, espingardas, y otros objetos59.
En España, como se ha visto, durante el siglo XIX es muy frecuente que las damas se 
adornen con corales. Numerosas pinturas dan fe de ello. La mayoría son de aristócrat-
as, incluso la reina Isabel II, en cuyo reinado era una moda consolidada, se fotografía, 
vestida de blanco y rojo, con un collar de un hilo de grandes granos de coral de los que 
pende una cruz también de granos de coral, y un broche, como ya se ha mencionado60. 
En cambio, a pesar de las investigaciones realizadas, no se han encontrado retratos 
masculinos que ostenten joyas de coral y eso que también se hacían gemelos para ca-
balleros. De igual modo, se han localizado numerosos retratos de niñas con collares y 
pendientes de corales. La gran mayoría de las damas y las niñas visten de blanco y rojo 
— vestido principalmente blanco con fajas, lazos, flores, etc. rojos. Estas son unas to-
nalidades que se llevan mucho en el siglo XIX, sobre todo en su segunda mitad, y que, 
como se sabe, ya uso la duquesa de Alba ca. 1795. Las damas combinan sus vestidos 
con el preciado coral mediterráneo, el más estimado de todos. En las niñas los corales, 
como ya se ha dicho, cumplen una doble función, son decorativos y sirven de amuleto. 
Las pequeñas no solo van a la moda sino que también se protegen.
a. Retratos femeninos
Hay que esperar a bien entrado el siglo XIX para encontrar retratos femeninos 
españoles con corales. Ca. 1830, a finales del reinado de Fernando VII, cuando Ca-
vestany sugiere un renacimiento de las joyas y utensilios de coral en España, Joaquín 
Manuel Fernández Cruzado (1781-1856), pinta a Dolores Fernández Céspedes vesti-
da de blanco con un fino collar de granos de coral y dos pendientes de pera del mismo 
material. La dama, de adusta expresión, se adorna con una peineta de carey. Esta es 
una temprana muestra de cómo las joyas de coral irrumpen en el retrato romántico y 
en el retrato permanecerán hasta bien entrado el siglo XX.
Pocos años después se datan otros retratos donde el coral está presente. Vicente López 
(1772-1850) pinta a la esposa del grabador Cayetano Vargas Machuca hacia 1840-42 
(Fig. 1). No es un retrato aristocrático, pero está dentro del la vertiente del retrato culto re-
alizado por el pintor de cámara. López se concentra en la modelo de una manera sencilla, 
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en la que destaca la falta de afectación. Vestida sin ninguna ostentación, como correspon-
de al estatus de su marido, se adorna con unos pendientes en forma de pera y un collar de 
discretos, pero finos, granos de coral, material del que también son sus arracadas61.
Pero el pintor, olvidado un tanto por Cavestany, que nos ha dejado una buena re-
presentación de corales en el siglo XIX, no es otro que el gran retratista de la época 
romántica Federico de Madrazo y Kuntz (1815-1894). Era hijo de José de Madrazo 
(1781-1859) y viajó a Francia e Italia. En los retratos de Madrazo tienen un papel de-
stacado las Artes Decorativas y, especialmente las joyas62. Hay que decir en relación 
a este pintor, que los corales adornan a muchas de sus modelos porque una gran parte 
de sus obras pertenecen a una cronología donde era moda lucir este animal marino. 
Las tipologías de estas joyas varían según la moda del ochocientos, pues Federico re-
producirá, con fidelidad y preciosismo, los granos de coral provenientes seguramente 
de la península italiana, como también hará con las perlas, diamantes, telas y mobiliario.
Uno de sus primeros retratos donde aparece el coral es de 1847. Ese año pinta a 
María Luisa Fernanda de Borbón63. La infanta viste traje de calle negro y blanco, con 
profusión de lazos de raso rojos, tanto en el corpiño, cuyas cintas lo cruzan, como en 
las mangas. Luce un tocado de tela formado por rosas y cintas de idéntico material 
y color, una de las cuales le cae sobre el hombro derecho. Pocas joyas la adornan y 
estas van en consonancia con el color de su atuendo: una sencilla cadena con una cruz 
latina de oro y dos pequeños pendientes de coral de dos piezas. Este modelo de obras, 
de reducido tamaño, son característicos de la época isabelina y, en general, en toda 
Europa, ya que las damas, o bien no lucen arracadas, o estas son pequeñas.

Otro de sus retratos en el que figura a 
Josefa Coello de Portugal es de 1855. 
La representa de cuerpo entero, vesti-
da de gala, y ostentando con orgullo 
la banda de María Luisa, de la que 
era dama. Doña Josefa era hermana 
del coronel Francisco Coello de Por-
tugal y casó con el político y escritor 
Alejandro Oliván. Se ha escrito de 
este retrato que es uno de los menos 
ostentosos de cuantos pintó Federi-
co64. A ello contribuye la sencillez de 
las joyas que luce la dama. Son pie-
zas discretas como también los son los 
pendientes «que parecen seguir un di-
seño vegetal»65. En uno de sus brazos 
lleva fija una pulsera de oro donde se 
engastan granos de coral ligeramente 
rosado. No se trata del apreciado coral 

Fig. 1. Vicente López y Portaña, 1840-1842, 
Señora de Vargas Machuca, Madrid, Museo Na-
cional del Romanticismo.

rojo que reproducirán el resto de los retratos aquí analizados, sino una modalidad de 
coral menos utilizada, pero de la que se conservan piezas como la diadema imperio 
del Museo Napoleónico de Roma ya comentada.
Años después, y ya con Isabel II en el exilio, en 1869, Federico de Madrazo retrata 
a Luisa Bassecourt y Pacheco de Fernández de Velasco, que pudiera ser hija de los 
marqueses de Griny y esposa de uno de los hijos de los duques de Frías. Es un cuadro 
de pequeño formato que reproduce a la dama de cuerpo entero en el mismo estilo que 
Madrazo usaba en las obras de gran tamaño66. El vestido contrasta con el suntuoso y 
costosísimo collar de cuatro vueltas formado por gruesos granos de coral. La dama 
no luce más joyas que estas esferas lisas del preciado material del Mediterráneo, en 
unos años donde su uso en España y en Europa está muy de moda.
No es hasta la siguiente década, en 1873, cuando el mismo Madrazo pinta a María del 
Rosario Falcó y Osorio, hija de los duques de Fernán Núñez67. Dama de gran cultura 
y formación, proveniente de una riquísima casa aristocrática andaluza, como queda 
patente en el lienzo, casará en 1877 con el duque de Huéscar. Es en ese momento 
cuando su madre, María del Pilar Loreto Osorio — a la que también retrató Federico 
de Madrazo en traje de corte rosa y aderezo de esmeraldas — le cederá el título de 
condesa de Siruela, con Grandeza de España. Federico pinta a Rosario en plena ju-
ventud, a la edad de 19 años, seguramente en el interior del palacio familiar de la calle 
de Santa Isabel de Madrid. Está sentada, con un pequeño perrito en el brazo derecho. 
Como si de una premonición se tratara, al igual que la duquesa de Alba de Goya, pues 
Rosario Falcó llegó a ostentar su mismo título, aunque como consorte, también viste 
de blanco y se adorna con flores rojas en pecho y cabello. Se ha escrito que el pintor 
«ha querido primar en este retrato una amable y suave feminidad que se expresa en 
gesto con el que se toca el collar»68. En efecto esa feminidad viene realzada por otra 
suntuosa pieza formada por dos hilos de gruesos granos lisos de coral rojo. Del más 
largo, pende un colgante con tres granos de igual tamaño dispuestos en triángulo y 
rematados por una montura de oro amarillo.
Otro cuadro relacionado con los Madrazo es el retrato de la condesa Bernar (ca. 
1877)69. La dama, muy escotada, viste de oscuro y se adorna con un aderezo de coral 
rojo compuesto por pendientes, collar y brazalete, a juego con el tocado encarnado de 
su cabello. Tanto los pendientes como el collar y la pulsera llevan corales en forma 
de lágrima mezclados con otros circulares.
Como anteriormente se ha avanzado, habrá que llegar a la centuria siguiente para 
encontrar nuevos retratos femeninos donde el coral es utilizado. No será solamente la 
moda del XIX, con los viajes románticos a Italia, la que primará para representar al 
árbol del mar, sino el haberse convertido en un clásico, en un referente de la joyería 
europea y mediterránea. Cabe decir que 1900 no corta la representación de este en 
pintura, aunque la moda cambie. En 1909, Eduardo Chicharro y Agüera (1873-1879) 
pinta Garden Party. Este cuadro, donde se han destacado sus influencias «fin de si-
glo», relaciones con obras catalanas y modelos franceses de la Belle epóque70, mue-
stra en el centro a una elegante dama vestida y tocada de negro, que se adorna por 
un largo hilo de granos de coral mediterráneo. Al estilo de la moda del momento, el 
sautoir se anuda en la parte baja, formando así su único ornato. También del siglo 
XX es el retrato de Cecilia y Dolores de Madrazo, hijas de Ricardo Federico de Ma-
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drazo y Garreta (1852-1917)71. Las dos hermanas están juntas, una de pie y la otra 
sentada. La que está de pie, viste de oscuro y toca la guitarra. La otra, de blanco, luce 
un corto collar de dos vueltas de granos lisos de coral rojo, siguiendo así la tradición 
decimonónica iniciada en el romanticismo, pero, al mismo tiempo, recordándonos, 
por el ambiente en el que están representadas las chicas, la vertiente más popular del 
uso de las joyas de coral.
El gallego Fernando Álvarez de Sotomayor (1875-1960) pinta, entre 1922 y 1924, el 
Retrato de las Srtas. de López Roberts y Polanco. En él representa a las hijas de Mau-
ricio López Roberts, culto diplomático, literato y académico de la Real Academia de 
San Fernando. Las dos hermanas — de la que una de ellas fue pintora y discípula del 
artista gallego — están en un salón dominado por una luz oscura que proviene de la 
vidriera de la puerta situada al fondo. Visten de oscuro y, mientras una toca el piano, 
la otra se recuesta en él. Esta última lleva un collar de cuentas de turquesas, mientras 
que la pianista luce uno de gruesos granos lisos de coral a juego con el adorno en 
rojo que ribetea la manga corta de su vestido negro72. Del mismo año es otro lienzo 
donde la presencia del coral adquiere simbolismos diferentes. Anselmo Miguel Nie-
to (1881-1964) es un artista de Valladolid amigo de Julio Romero de Torres73. Es el 
prototipo de pintor elegante, aspecto que advertimos cuando retrata a la mujer74. En 
algunas obras alcanza una sensualidad y un erotismo claramente notables, aspectos 
estos que fueron advertidos en el momento en que sus obras se conocieron. Rojo y 
oro, oleo datado en 1924, es una de ellas75. Pérez Rojas ha señalado el contraste que 
supone el rojo del vestido, collar, flores y sofá con la luz artificial76. La persona aquí 
representada, se adorna por un largo collar de coral de dos vueltas. No es extraña esa 
sensualidad, pues el coral también está relacionado con Venus, diosa del amor, y na-
cida de las aguas al igual que el coral, como ya se ha dicho.
b. Retratos de niñas.
Lo mismo que sucedía con los retratos femeninos anteriormente analizados, solamen-
te se han encontrado retratos de niñas españolas luciendo joyas de coral en el siglo 
XIX. Éstos siguen la pauta de la retratística del periodo y representan a las niñas de 
igual manera que los pintores figuran a las señoras. Las joyas de coral con que se 
adornan también son muy semejantes. La mayoría son pequeños pendientes, fastuo-
sos collares de dos hilos de gruesos granos de coral liso o alguna pulsera también 
formada por un hilo de coral mediterráneo.
En 1866 Ángel María Cortellini y Hernández (1820-1899) pinta a Dolores Chávarri 
y Romero (Fig. 2)77. Este pintor, nacido en Sanlúcar de Barrameda, se había formado 
en Sevilla con Joaquín Domínguez Bécquer (1817-1879) y también viajó a Italia, 
de donde era oriundo su padre, en dos ocasiones. Cortellini fue artista destacado en 
su tiempo pues fue nombrado pintor Honorario de Cámara78. El retrato de Dolores 
Chávarri Romero la presenta de tres cuartos, mirando al espectador. Vestida como 
la mayoría de las personas que en la segunda mitad del siglo XIX se adornan con 
corales: la niña luce un traje blanco con una gran faja roja. Sus únicas joyas son dos 
pequeños pendientes de coral, de dos piezas redondas flexibles al aire. Debido a la 
corta edad de la modelo, los adornos se han reducido al máximo.

Es en la misma fecha en que Federi-
co de Madrazo pinta a Rosario Falcó, 
1873, cuando Vicente Palmaroli (1834-
1896) retrata a la hija de Diego Hurta-
do de Mendoza (Fig. 3). El lienzo, de 
forma oval, como también lo es el de 
Rosario79, la representa sentada y ve-
stida de fiesta. En su atuendo dominan 
el blanco y el rojo y, combinando con 
él, luce un collar de dos largos hilos de 
gruesos granos de coral lisos, al estilo 
de los ya vistos en los retratos de Luisa 
Bassecourt y el de la hija de los duques 
de Fernán Núñez. Los pendientes con-
stan de un botón que se fija a la oreja y 
una pieza colgante en forma de pera, tal 
y como nos decía el tasador Miró que 
se llevaban en Madrid. Todo el aderezo 
también está en relación con las obras 
que en estos años se hacían en Torre del 
Greco, aunque el muestrario de la zona 
de Campania era mucho más variado. 

El retrato de la hija de Diego Hurtado de Mendoza es una escena íntima, en el interior de 
una residencia. Aunque el fondo del lienzo sea neutro, sin embargo, el vestido, el coral y 
la pose de la modelo convierten esta pintura en un retrato de aire formal y aristocrático.
Luis de Madrazo y Kuntz (1825-1897), hermano de Federico, pinta, hacia 1880, a su 
hija María Teresa con una tórtola80. La niña, de tres cuartos y graciosamente ladeada, 
mira hacia el espectador. Con su mano derecha sostiene el pajarillo y, con la izquierda, 
un abanico rojo. Viste de blanco, con flores y lazos en el pelo, y se adorna con dos pul-
seras, una en cada muñeca. La de la tórtola está formada por gruesos granos lisos de co-
ral rojo, mientras que la de la izquierda luce un brazalete de oro amarillo también liso.
Como se ha visto, los retratos de las niñas con corales del ochocientos son muy di-
ferentes de los que se hacían en centurias anteriores, donde el coral era un amuleto 
para su protección. En el XIX las niñas se protegen, pero vestidas y enjoyadas como 
personas adultas, y sus joyas de coral no son ramas — o talismanes como higas —, 
sino collares, pendientes y pulseras. El carácter supersticioso se reduce al máximo y 
más son retratos «modernos» que de niñas protegidas.
c. Retratos de nodrizas.
Un grupo muy importante de cuadros donde las damas lucen corales es el de las 
nodrizas o amas de cría reales. Es verdad que en este conjunto encontramos a unas 
señoras que pertenecen a una clase social muy diferente de las antes tratadas, pues 
las nodrizas se buscaban entre aldeanas, principalmente de los pueblos de Castil-
la, sobre todo Burgos, y del norte de España, como Santander y el País Vasco. Los 
pintores de cámara las representan con sus trajes regionales, adornadas la mayoría 

Fig. 2. Ángel María Cortellini y Hernández, 
1866, Dolores Chávarri y Romero, Madrid, Mu-
seo Nacional del Romanticismo.
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de veces por suntuosos aderezos de 
corales. Se ha dicho que la mayoría 
de estas nodrizas eran del Valle del 
Pas, pasiegas, y estos aderezos forma-
ban parte de su traje regional. Cuando 
Lafuente Ferrari comenta el retrato de 
Francisca Ramón, pintado por Vicente 
López, escribe «que esta ama pasiega, 
con su saya, su corpiño y su pañuelo de 
terciopelo negro, los dorados galones y 
los corales y arracadas típicos del traje 
regional»81. Es cierto que en este caso 
es verdad, pero de las diez amas de cría 
principales localizadas en el siglo XIX 
tan solo cinco provienen de la provin-
cia de Santander, por lo que no es total-
mente exacto que los corales se lleven 
solamente por vestir el traje regional.
Ya se ha comentado que el coral nunca 
perdió el favor de las clases populares 
en los países del área mediterránea, 
sobre todo por su carácter simbólico y de protección. Sin embargo, los costosísimos 
collares de corales que llevan las nodrizas reales, similares a las de las damas de la 
aristocracia, era muy difícil que se los pudieran pagar ellas mismas o que habitual-
mente formaran parte de trajes regionales por su elevado precio — recordemos que 
para hacer un grano de coral grueso y bien proporcionado se necesita bastante mate-
rial. Los granos de coral que usan las amas de cría, sobre todo conforme avanza el si-
glo XIX, son grandes y están labrados en cuentas redondas muy bien formadas, como 
recomendaba Arfe en el siglo XVI82, lo que aumenta considerablemente su valor. A 
ello hay que añadir que existe constancia que la Casa Real pagaba estos aderezos, 
pues en los archivos de Palacio se han encontrado pruebas de ello83. Si las amas de 
cría llevan esos aderezos es principalmente por varias razones. La primera, porque de 
corales se adornaban en los pueblos las aldeanas, la segunda, la más importante, por-
que ellas las llevan como protección para los infantes y príncipes que amamantan y la 
tercera, no menos destacada que la anterior, porque sirven como propaganda del po-
der económico de sus señores, como ostentación y prestigio de la casa a la que sirven.
Uno de los primeros retratos de ama de cría del ochocientos es el que representa a Ju-
liana Arnáiz, nodriza de los hijos del infante Carlos Mª. Isidro (1788-1855), hermano 
de Fernando VII. En 1818 fue contratada esta burgalesa para amamantar al primo-
génito del hermano del rey y, dos veces más, volvió a Palacio en los años siguientes 
para los distintos hijos del infante. El pintor de cámara José Aparicio (1773-1838) la 
retrató84. En este cuadro85 la figura de busto, en traje regional, luciendo dos hilos de 
gruesos granos de coral y otros tres más pequeños. Aparicio también pintó un gran 
lienzo, encargado por el Ayuntamiento de Madrid en 1823 para conmemorar el fin 
del Trienio liberal, donde figuran las nodrizas de la real familia. Están las burgalesas 

Fig. 3. Vicente Palmaroli, 1873, Retrato de la hija 
de Diego Hurtado de Mendoza, Madrid, Museo 
Nacional del Romanticismo.

Juana Rábanos — ama del duque de Cádiz — y la anteriormente citada Juliana Ar-
náiz — ama del segundo hijo de Carlos Mª Isidro — así como la granadina Micaela 
Marín — ama del duque de Sevilla. Las dos primeras «con vestidos y collares típicos 
de la sierra de Burgos»86. Si nos fijamos atentamente en ellas87 vemos que es cierta 
esta afirmación, pero, además, los corales son también de buen tamaño, propios de 
una señora de posición más que de una aldeana.
El siguiente retrato de una nodriza real fue pintado por Vicente López (1772-1850) 
ca. 1830-31. En él está Francisca Ramón, ama de Isabel II. La retratada tenía veintiún 
años y estaba casada con Manuel Gómez, los dos naturales y vecinos de Peñacastillo, 
cerca de Santander88. Se la representa de frente mientras mira al espectador. Viste las 
ropas de pasiega: blusa negra bordada con oro, rematada por galones a juego con el 
delantal. El corpiño y la falda son rojas con un peto verde con galón de oro. Se adorna 
con las joyas típicas de su región y se toca con una peineta89. En este retrato sucede 
lo mismo que en los anteriores. La modelo luce un fastuoso collar de cinco hilos de 
grandes granos de coral, que si bien es parte del atuendo de pasiega, por su tamaño 
una aldeana no se podía costear. Debió de ser un regalo de la Casa Real ya que es 
pieza lujosa y de considerable precio.
María Agustina de Larrañaga y Olave, ama de cría guipuzcoana de la infanta Isabel, 
fue pintada dos veces. La primera en 1852 por Bernardo López Piquer (1799-1874)90 
y la segunda por Federico de Madrazo al año siguiente91. Era natural de Motrico y 
vivió hasta 190992. De estos dos lienzos el que más interesa ahora es el primero. En él 
se representa a Agustina con traje regional y un valioso aderezo de corales. Agustina 
luce un suntuoso collar de cuatro hilos de gruesos granos lisos, pendientes de coral 
con montura de oro amarillo y tres granos también de corales en el tocado blanco. 
Estos corales no figuran en el retrato de Madrazo, donde la nodriza también viste otra 
versión de su traje regional, lo que prueba que, más que gusto popular por este tipo 
de material, lo que se hacía al adornarlas con frutos del árbol del mar era asegurar la 
protección de los niños y niñas reales.
En 1858 pinta Bernardo López a Alfonso XII en brazos de su ama, la asturiana Dolores 
Marina93. La nodriza está sentada en una silla isabelina al lado de la cuna real y lleva al 
príncipe en brazos. El ama lleva alrededor del cuello, casi como gargantilla, dos hilos 
de granos de coral. Este es uno de los más modestos collares que hemos visto en un 
ama real; sin embargo no se han elegido otras joyas para ella que las que proporciona el 
árbol del mar. Muy diferente es el retrato, también de Bernardo López, pintado en 1861 
de la otra nodriza de Alfonso XII: María Gómez, esta sí de la Vega del Pas, provincia 
de Santander94. Está representada de tres cuartos, girada hacia el espectador y se adorna 
con cuatro hilos de cuentas de coral mediterráneo de gran precio.
Las infantas Pilar, Paz y Eulalia también tuvieron sus nodrizas y fueron retratadas, 
como las anteriores, por Bernardo López95. La de la infanta Pilar fue Juliana Revilla, 
que era de Zael (Burgos)96. Está sentada, con un pañuelo en una mano y con la otra se 
sujeta el rostro. Lo más destacado es la nota roja que pone el collar de cuatro hilos de 
granos de coral de considerable tamaño. También lo lleva Manuela Cobo — nodriza 
de la infanta Paz — que era natural de San Roque del Río Miera (Santander)97. En 
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cambio, mucho más simple es la joya del ama de la infanta Eulalia, Andrea Aragón, 
natural y vecina de Carazo (Burgos)98. Se trata de dos hilos de granos de coral más pe-
queños que los vistos con anterioridad, pero que no por ello pasan más desapercibidos.
Hay que destacar que, en todos los retratos de amas de cría reales, las joyas de coral 
ocupan un lugar preeminente. Los escotes de los vestidos están cortados para que estos 
corales rojos destaquen sobre la piel y no pasen en absoluto inadvertidos. Recordemos 
que la serie de nodrizas, iniciada con Juliana Arnáiz, son todos retratos oficiales de la 
corte y para la corte y en ellos, como si de condecoraciones o regalía se tratara, los co-
rales muestran la protección que se da a niños y a niñas reales, así como la riqueza y el 
prestigio de la Real Casa. Son amuletos que no llevan los propios infantes como acon-
tecía en los siglos XVI y XVII, pero que cumplen su misma función, pues los portan 
quiénes están más cerca de ellos cuando son muy pequeños: sus nodrizas.
Como se ha visto, las joyas de coral ocupan una posición destacada en los retratos 
españoles del ochocientos y en algunos del primer cuarto de la centuria siguiente. En 
ellos figuran principalmente señoras, aunque de diferentes clases sociales — damas 
de la realeza, aristócratas o nodrizas —, así como niñas. El tipo de joya preferido son 
los hilos de gruesos granos de coral que adornan los escotes así como los pendientes 
en forma «de pera», muy en boga en Madrid por aquellas fechas. No se ha encontrado 
por el momento un solo retrato español donde una dama luzca una diadema de coral, 
joya, por cierto, muy apreciada en toda Europa. La mayoría de las alhajas aquí repre-
sentadas son piezas de gran precio y suntuosidad que lucen, principalmente, personas 
de calidad o amas de cría. Si éstas últimas las llevan, no es solo por complementar 
sus trajes regionales, lo que es muy común, sino también como protección hacia los 
infantes que amamantan. Sin embargo, como se ha visto, el elemento supersticioso 
del coral queda muy reducido o, quizá sería mejor decir, escondido, por ejemplo los 
amuletos no se representan como era común en los siglos XVI y XVII. Las niñas van 
vestidas y enjoyadas a la moda y se protegen al mismo tiempo, pero pocos son los que 
lo notan, como también acontece con las nodrizas reales, que pasan muchas por ser 
pasiegas sin serlo. Sin embargo, el coral entra con furor en España a finales de la se-
gunda década del siglo XIX y de ahí perdura hasta la actualidad, aunque no conviene 
olvidar que antes de esta centuria ya existían pinturas que representan joyas de coral, 
sin embargo no con la fuerza y la cantidad del ochocientos, como las mencionadas del 
infante don Diego, las santas de Zurbarán y la duquesa de Alba.

Note

1 Ovidio, Metamorphoses, London-Cambrigde (Mass.) 1951, Libro 4, pp. 741 y 
siguientes. 

2 Orphei, Argonautica, Hymni et De lapidibus, a cura di A.C. Eschenbachio, 
Trajecti ad Rhenum 1689, pp. 223-230. El pasaje concreto dice: «…Neque vero opus 
erat existimare, siquidem solidus lapis erat. Perdidit vera ex herba viridem colorem, 
sed nihilominus tamen, omnino deperditae herbae non perdidit speciem, verum colo-
rem ex sanguine habuit rubrum…». 

3 «El amuleto, es la materia con la que se hace un objeto y le hace adquirir por ello 
su valor mágico, mientras que el talismán, es la forma que le damos a ese objeto lo 
que le convierte en mágico. Por poner un ejemplo muy sencillo y del mundo de la 
joyería, la esmeralda sería un amuleto, porque se consideraba que servía entre otros 
usos, / para hacer guardar la castidad y ahuyentar las tempestades, mientras que una 
joya en forma de ojo, se relacionaba con el “ojo de Dios que todo lo ve” y se utilizaba 
para protegerse de las influencias del demonio». Cfr. N. Horcajo Palomero, Amule-
tos y talismanes en el retrato del príncipe Felipe Próspero de Velázquez, en “Archivo 
Español de Arte”, 288, 1999, pp. 551-552. 

4 J. de Arfe, Quilatador de la plata, oro y piedras, Valladolid 1572 (ed. facsímil, 
Valencia 1985), Libro Tercero, pp. 68v.-69. 

5 Plinio, Naturalis Historia, Torino 1832, lib. XXXII, XI, p. 464, lib. XXXVII, 
LIX, p. 665. 

6 Ciminna, Iglesia de S. Giovanni. Cfr. M. Andaloro, Riccardo Quartararo della Si-
cilia a Napoli en “Annuario dell’Istituto di Storia dell’arte”, 1974-75 y 1975-76, Roma. 

7 Messina, Museo Regional. Cfr. Antonello da Messina, catálogo de exposición, 
(Rovereto, Mavet, 5 de octubre-2013-12 de enero 2014), a cura di F. Bologna-F. De 
Melis, Nápoles 2013. 

8 Colección Orts-Bosch, Museo de Bellas Artes de Valencia. Cfr. La Collecció Orts 
Bosch al Museu de Belles Arts de València, catálogo de exposición (Valencia, Museo 
de Bellas Artes, 2006), a cura di F.B. Doménech-J. Gómez Frechina, Vol I, Pintura, 
Valencia 2006. 

9 Urbino, Galleria Nazionale delle Marche. Cfr. M.C. Di Natale, Ars Coralla-
riorum et sculptorum coralli a Trapani en Rosso Corallo. Arti preziose della Sici-
lia Barocca, catálogo de exposición, (Turín, Palazzo Madama, Museo Civico d’Arte 
Antica, 29 de julio-28 de septiembre de 2008), a cura di C. Arnaldi di Balme y S. 
Castronovo, Milán 2008. 

10 M.C. Di Natale, Il corallo da mito a simbolo nelle espressioni pittoriche e deco-
rative in Sicilia en L’arte del corallo in Sicilia, catálogo de exposición (Trapani, Museo 
regionali Pepoli, 1986), a cura di C. Maltese-M.C. Di Natale, Palermo 1986, pp. 80-81. 

11 Piazza Amerina, Villa del Casale. Está reproducido en M.C. Di Natale, Il coral-
lo… en L’arte del corallo…, 1986, p. 81, fig. 1. 
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12 El coral también está relacionado con Venus, diosa del amor, y nacida de las 
aguas al igual que el árbol del mar. Siguiendo este hilo conductor, encontramos algu-
nas pinturas donde una rama del rojo material está presente en relación con la diosa. 
La Wallace Collection de Londres guarda un cuadro anónimo, del tercer cuarto del siglo 
XVIII y de un seguidor de François Boucher (1703-1770), que representa El Nacimien-
to de Venus en él, una figura femenina ofrece a la diosa una bandeja con elementos pro-
venientes del mar, entre ellos hilos de perlas y una gruesa rama de coral. Otra obra de-
dicada a diosa del amor, esta vez de Johann Zoffany (1733-1810), El Triunfo de Venus, 
(1760), del Museo de Bellas Artes de Burdeos, presenta a una ninfa, arrodillada ante 
Venus, presentándole otra rama de coral. Cfr. J. Hedley, François Boucher. Seductive 
Visions, The Trustees of The Wallace Collection, Londres 2004. Figs. 112 y 135. 

13 M.C. Di Natale, Il corallo… en L’arte del corallo…, 1986, pp. 79 y 100. 
14 N. Horcajo Palomero, Amuletos y talismanes… en “Archivo Español de Arte”, 

288, 1999, p. 524. 
15 Galleria degli Uffizi, Florencia. Cfr. Bronzino pittore e poeta alla corte dei Me-

dici, catálogo de exposición, (Florencia, Palazzo Strozzi, 24 de septiembre 2010-23 
de enero 2011), a cura di C. Falciani-A. Natali, Florencia 2010. 

16 Nins. Retratos de niños de los siglos XVI-XIX. Colección de la Fundación Yanni-
ck y Ben Jakober, catálogo de la exposición (Valencia, Museo de Bellas Artes, 2000), 
a cura di P.J. Rico-Y. Vu, Valencia 2000. 

17 Museo di Strada Nuova, Palazzo Bianco. Génova. Mirabilia Coralii. Manifatture in 
corallo a Genova, Livorno e Napoli tra il seicento e l’ottocento, catálogo de la exposición 
(Nápoles, Banca di Credito Popolare, 2010), a cura di C. del Mare, Nápoles 2011. 

18 Medews Museum, USA. Cfr. N. Ayala Mallory, Bartolomé Esteban Murillo, 
Madrid 1983. 

19 Londres, The National Gallery. Cfr. Zurbarán, catálogo de exposición, (Madrid, 
Museo del Prado, 1988), a cura di J.M. Serrera, Madrid 1988. 

20 El museo Victoria and Albert de Londres expone una tiara labrada en Londres 
en 1860-1870 por Phillips Brothers. A estos les concedieron la Orden de la Corona 
de Italia por sus servicios en el uso del coral de Nápoles. Eran una de las firmas que 
mejor trabajaban el coral en el mundo. http://collections.vam.ac.uk/item/O86510/tia-
ra-and-case-phillips-brothers/ [5-III-2014]. 

21 Mirabilia Coralii. Manifatture in corallo a Genova…, 2011, pp. 180-181, ficha 69. 
22 M.C. Di Natale, Gioielli di Sicilia, Palermo 2000, p. 255, fig. 41. 
23 C. Ascione, Coralli e cammei en Gioielli regali. Ori, smalti, coralli e pietre pre-

ziose nel Real Palazzo di Caserta tra XVIII e XX secolo, catálogo de la exposición 
(Regia di Casaerta, 7 de junio de 2005- 30 de octubre 2005), a cura di V. de Martini, 
Milán 2005, p. 50. Sobre las joyas y pertenencias de la familia Murat-Bonaparte véase 
Gioielli per una Regina. Lo sbarco di Gioacchino Murat a Pizzo, catálogo de exposi-
ción (Rende, Cosenza, Museo Cívico, Pinacoteca «A. Capizzano», 13 de octubre-13 de 
noviembre de 1996), a cura di D. Liscia Bemporad-D. Pisani, Nápoli 1996. 

24 Mirabilia Coralii. Capolavori barocchi in corallo tra maestranze ebraiche e 
trapanesi, Catálogo de la exposición, (Nápoles, 2008-2009), a cura di C. del Mare, 
Nápoles 2009, pp. 226-227, ficha 57. 

25 Ibidem, p. 103, ficha 23. 
26 Ibidem, pp. 196-199, fichas 81, 82. 
27 M.C. Di Natale, Gioielli…, 2000, p. 260, fig. 42 y R. Vadala, ficha X. 15, Orec-

chini en Materiali preziosi dalla terra e dal mare, catálogo de exposición a cura di 
M.C. Di Natale, Palermo 2003, p. 324. 

28 Mirabilia Coralii…, 2009, p. 104, ficha 24. 
29 Ibidem, p. 228, ficha 58. 
30 En el último cuarto del XIX, o quizá unos años antes, en los obradores de Nápol-

es y de Torre del Greco, hay un cambio de formas. Pero este cambio no se limita al sur 
de Italia. Entre 1763 y 1874 Carlo Giuliano hizo un broche de este tipo más sencillo 
encargado de la firma de Londres Phillips Brothers. Cfr. Ibidem, p. 184, ficha 71. 

31 I. Burdiel, Isabel II. Una biografía (1830-1904), Madrid 2011, 3ª edición. Las 
fotografías llevan los números 24 y 25. Una de ellas, la que están la reina y su marido, 
la tomó el infante Sebastián Gabriel y las otras dos, donde figura Isabel II en solitario, 
Pedro Martínez de Hebert. 

32 Hay una del siglo XVII que Di Natale atribuye a Matteo Bavera. Está en el Mu-
seo Pepoli y proviene del tesoro de la Madonna de Trapani. Cfr. M.C. Di Natale, 
Gioielli…, 2000, p. 69, fig. 20. 

33 Mirabilia Coralii…, 2009, pp. 108-109, ficha 28. 
34 C. Piacenti Aschengreen, Il Museo degli Argenti a Firenze, Milán 1967, p. 

189. Catálogo n. 1206. 
35 Véase supra, nota n. 4. 
36 L. Dieulafait, Piedras preciosas, Barcelona 1886 (ed. facsímil Valencia 1985), 

pp. 203-207. 
37 J. Pla, Les Illes, Barcelona 1970, Obra Completa, vol XV, pp. 18-21. 
38 A. Putaturo Murano-A. Perriccioli Saggese, L’arte del corallo. Manifatture 

di Napoli e Torre del Greco fra Ottocento e Novecento, Nápoles 1989, p. 52. 
39 A. Putaturo Murano-A. Perriccioli Saggese, L’arte del corallo…, 1989, pp. 

32-36 y G.C. Ascione, Storia del corallo a Napoli dal XVI al XIX secolo, Nápoles 
1991, pp. 80-81. 

40 M.C. Di Natale, I maestri collarari trapanesi dal XVI al XIX secolo en Materia-
li preziosi…, 2003, p. 49. 

41 A. Putaturo Murano y A. Perriccioli Saggese, L’arte del corallo…, 1989, p. 54 
42 A. Putaturo Murano y A. Perriccioli Saggese, L’arte del corallo…, 1989, p. 38. 
43 C. Ascione, Coralli…, en Gioielli regali…, 2005, p. 50. 
44 N. D’Arbitrio, I gioielli napoletani: la storia, l’attualità, en Un gioiello per la 

regina, catálogo de exposición (Nápoles, Certosa e Museo di S. Martino, 2007), a 
cura di N. D’Arbitrio, Nápoles 2007, pp. 33-35. 

45 París, Museo Carnevalet. Cfr. Un gioiello…, 2007. 
46 París, Museo de la Malmaison. Cfr. Bijoux des deux Empires. Mode et sentiment 

(1804-1870), catálogo de exposición (París, Museo Nacional de la Malmaison 20 de 
octubre de 2004-28 de febrero de 2005), a cura di C. Joannis, París 2004. 

47 Roma, Museo Napoleónico. Gioielli regali…, 2005. 

http://collections.vam.ac.uk/item/O86510/tiara-and-case-phillips-brothers/
http://collections.vam.ac.uk/item/O86510/tiara-and-case-phillips-brothers/
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48 E. Lafuente Ferrari, Retrato de la Duquesa de Alba, en Goya en las coleccio-
nes madrileñas. (Madrid, Museo del Prado, 1983), Madrid 1983, 2ª edición revisada, 
ficha 23. El lienzo está en el Palacio de Liria de Madrid. 

49 M. Mena Marqués, La duquesa de Alba de blanco, 1795, en Colección Casa 
de Alba, catálogo de exposición (Sevilla, Museo de Bellas Artes, 2009), a cura di V. 
Marqués Ferrer, Madrid 2009, ficha 21. 

50 A. Papa, El Grand Tour de un duque de Alba, en Colección…, 2009, pp. 79-101. 
Quien hizo el viaje fue el XIV duque Carlos Miguel Fitz-James Stuart y Silva. 

51 “non vi è forastiere che nel partire da Napoli non spenda alcunchè in gingilli di 
corallo”. Cit por A. Putaturo Murano-A. Perriccioli Saggese, L’arte del coral-
lo…, 1989, p. 64. 

52 Gran Enciclopedia Catalana, Barcelona 1990, Volumen 15, p. 271. Voz «Con-
dado de Módica». 

53 H. Vever, French Jewelry of the Ninetenth Century, London, 2001, pp. 194-198. Tam-
bién Aranda insiste en el papel de la duquesa de Angulema en la instauración de la moda 
del uso del coral. Cfr. A. Aranda Huete, La joyería romántica a través de los retratos de 
Federico de Madrazo, en “Boletín del Museo del Prado”, Tomo XVI, 1995, p. 32. 

54 J. Carrero Rodríguez, Nuestra Señora de los Reyes y su historia, Sevilla 1989, p. 41. 
55 Bijoux des deux Empires…, 2004, pp. 158-159, ficha 172 y p. 163, ficha 180. 
56 Bijoux des deux Empires…, 2004, p. 156, ficha 166. El collar fue labrado en Nápoles 

y Napoleón le tenía tanto aprecio que se lo llevó a su exilio de Santa Elena. A su muerte, 
Marchant, su albacea, se lo dio a Valérie Mazuyer, dama de honor de la reina Hortensia. 
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I gioielli etnici polacchi ornati di corallo e la loro 
“seconda vita”
di Jacek Kriegseisen

Gli aspetti legati all’uso del corallo nell’artigianato polacco, specialmente per quanto riguarda 
i gioielli antichi, oggigiorno rimangono ai margini degli interessi degli storici dell’arte e 
vengono generalmente trattati da etnografi ed etnologi.

Il particolarmente interessante fenomeno dell’uso del corallo nella realizzazione dei monili del XIX 
secolo nella zona di Cracovia è già stato studiato e descritto molti anni fa1. Anche se, come è noto, 
le collane di corallo venivano spesso portate in tutta la Polonia (non erano usate soltanto nella parte 
nord e nord-orientale della Polonia e nel distretto di Cieszyń nella Slesia)2 (Fig. 1) non esistono studi 
dettagliati per le altre regioni e il loro uso viene solo ricordato in alcuni scritti sintetici3.
Non sappiamo per quali vie il corallo fosse importato in Polonia ma si pensa che la materia prima 
fosse trasportata direttamente dall’Italia meridionale (da Napoli, piuttosto che da Trapani) oppure 
dalla Francia (da Marsiglia)4.
Nel territorio della Polonia, certamente come prodotto finito, veniva distribuito attraverso vie di-
verse – i contadini acquistavano i monili di corallo nei mercati, alle fiere, alle sagre e dai venditori 
ambulanti mentre i più ricchi li ordinavano nelle botteghe degli orefici nelle vicine città5.
In Polonia, come in altre parti dell’Europa e al di fuori di essa6, i gioielli etnici avevano funzioni 
diverse: prima di tutto fungevano da 
ornamento per l’abito della festa ed 
erano indice di un alto status socia-
le e quindi, indirettamente, erano un 
segno della posizione della persona 
nella comunità contadina. Per quanto 
riguarda le collane fatte di corallo e 
ambra7, questo tipo di monile aveva 
anche la funzione di talismano o gio-
iello apotropaico. Le croci e le meda-
gliette fissate alle collane, spesso por-
tate da luoghi di pellegrinaggio, non 
erano soltanto una decorazione ed un 
souvenir, ma avevano anche una fun-

Fig. 1. Collane etniche della zona di Cracovia.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/kri01.jpg
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zione difensiva8. Ai grani di corallo veniva attribuita una forza magica e poteri di 
difesa contro gli incantesimi e le malattie. Alla base di queste credenze c’era senz’al-
tro la fede nella straordinaria forza del colore rosso. Secondo la tradizione popolare 
polacca, se il corallo rosso sbiadiva, era segno che la persona che lo portava era am-
malata e, al contrario, se il corallo sbiadito cominciava ad assumere una tonalità più 
intensa, era la prova che la persona stava guarendo. In alcune zone della Polonia la 
fede nella forza magica del corallo come mezzo per prevenire le malattie degli occhi 
e della tiroide era talmente grande che le donne non si toglievano le collane nemmeno 
durante la notte9.
Nelle campagne polacche le collane di corallo erano anche usate come un buon inve-
stimento di denaro10.
Tre fili di grani di corallo, appunto questa combinazione era indossata più spesso, 

potevano avere un valore di 4–5 mucche o 
uno iugero di terra (circa 0,56 ettari). Quei 
gioielli avevano un valore così grande che 
le collane erano incluse nei testamenti, 
provocavano controversie legate all’eredi-
tà ed erano perfino accettate come pegno 
per prestiti in denaro11. Non è quindi stra-
no che nella maggior parte delle regioni 
della Polonia le collane di corallo fossero 
molto spesso un elemento indispensabile 
della dote. In genere erano acquistate per 
le ragazze da marito e poi la donna sposata 
le portava fino a quando non le dava alla 
figlia. Nel sud della Polonia, fino all’inizio 
del XX secolo, una ragazza che non pos-
sedeva veri coralli non poteva contare di 

sposarsi con un buon partito12. Nella regione di Podhale (una regione montagnosa a 
sud di Cracovia) possedere dei coralli era apprezzato più di ogni altra cosa (Fig. 2) 
e le contadine ricche portavano collane il cui peso poteva arrivare ai 400 g. Questa 
tradizione è viva ancora oggi13.
In tutta la Polonia i gioielli vengono generalmente ereditati dal ramo femminile della 
famiglia. Molto spesso le collane di corallo, per il loro grande valore sia materiale che 
affettivo erano lasciate alle chiese come ex voto14.
Nel territorio della Polonia il corallo di colore intenso, naturalmente senza macchie o di-
fetti, era più apprezzato15. Le collane più pregiate erano quelle con elementi di forma qua-
si sferica, quelle con elementi di forma ovale erano meno pregiate e le meno costose erano 

Fig. 2. Collane etniche della regione di Podhale.

Fig. 3. Diversi tipi di perle di corallo nelle col-
lane etniche polacche.

Fig. 4. Collana etnica di Cracovia con croce.

Fig. 5. Croci di diverse forme da appendere 
alle collane etniche di corallo.

Fig. 6. Croce ornata con corallo.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/kri02.jpg
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quelle composte da “scarti”, cioè grani 
a forma cilindrica di diverse dimensio-
ni16 (Fig. 3). In genere veniva indossato 
un numero dispari di fili di perle, le con-
tadine più ricche potevano averne anche 
parecchi fili17. Una curiosità, che illustra 
quanto fossero popolari queste collane 
fatte di corallo, è che in lingua polacca 
una collana fatta di elementi uguali, non 
importa di che materiale e di che colore 
siano, viene chiamata “coralli”.
Nella zona di Cracovia le collane di 
corallo erano decorate con croci di 
diversi tipi e grandezza (Fig. 4). Le 
più caratteristiche erano le croci gre-
che, in argento, spesso in lega di rame 
argentata, raramente d’oro (Fig. 5), 
ornate con incisioni che illustravano 
gli strumenti della passione di Cristo 
e decorate con cinque coralli semi-
sferici18 (Fig. 6). Caratteristici per le 
zone rurali attorno a Cracovia, a parte 

le collane in corallo, erano anche gli anelli in argento con un corallo incastonato, 
ma più spesso erano realizzati con una lega di metalli non preziosi che venivano poi 
argentati. Quelli maschili erano in realtà delle fedi decorate con tre coralli allineati 
(Fig. 7), mentre in quelli femminili veniva più spesso incastonato un solo corallo 
(Fig. 8), attorno al quale venivano posti grani di corallo più piccoli oppure granati 
(Fig. 9). Nello stesso modo venivano decorate anche le spille ferma colletto, usate sia 

dalle donne che dagli uomini19 (Fig. 
10). La moda del gioello di corallo 
tramontò intorno al 1900 e a Cracovia 
agli inizi del XX secolo gli ordini per 
questo tipo di gioiello divennero rari20.
Inaspettatamente però i gioielli di 
corallo tornarono di moda in Polonia 
dopo la seconda guerra mondiale21.
All’inizio le manifatture orafe che si 
occupavano della creazione di gio-
ielli non erano limitate né dal punto 
di vista della quantità né da quello 
delle materie prime con cui veniva-
no lavorati. Gli anni del dopoguerra 
favorirono la rinascita della vita e 
l’aumento della richiesta per la lavo-

Fig. 7. Anello etnico maschile della zona di Cracovia.

Fig. 8. Anello etnico femminile con un unico corallo.

Fig. 9. Anello etnico femminile con corallo attorniato da una ghirlanda di coralli più piccoli.

Fig. 10. Spille etniche ferma colletto della zona di 
Cracovia.Fig.

Fig. 11. Perle di una collana di corallo disfatta.
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razione dei gioielli. La loro produzione 
era sicuramente favorita dalla disponi-
bilità della materia prima, ottenuta dagli 
oggetti d’argento ritrovati tra le macerie 
delle città, e, di conseguenza, dai prezzi 
relativamente bassi. I premi ricevuti già 
tre anni dopo la fine della guerra nelle 
mostre negli Stati Uniti, in Francia ed 
in Belgio sono la prova dell’alto livello 
raggiunto nella creazione dei gioielli ar-
tistici realizzati in quel periodo22.
Negli anni seguenti, quando il governo 
socialista introdusse un limite nella di-
stribuzione delle materie prime (soprat-
tutto dell’oro), quando venne limitata la 
partecipazione degli imprenditori privati 

alla vita economica del paese e quando lo stato monopolizzò quasi completamente la 
vendita dei gioielli, gli orafi rimasti sul mercato e organizzati in cooperative cominciarono 
a realizzare gioielli artistici23, molto spesso usando metalli comuni. Questa tappa dello 
sviluppo dell’arte del gioiello in Polonia non è ancora stata studiata in modo approfondito.
Le citate cooperative e gli artisti che vi lavoravano nei difficili anni 60, 70 e agli ini-
zi degli anni 80 del XX secolo, quando l’economia socialista dominava e rovinava 
il mercato, contribuirono, appunto, allo sviluppo della progettazione dei gioielli. In 
quel periodo soprattutto i gioielli d’ambra acquistarono popolarità24.
Grazie alla disponibilità della materia prima (principalmente nel nord della Polonia) 
e soprattutto al suo prezzo relativamente basso. L’ampia offerta di gioielli più o meno 
elaborati portò al deprezzamento dell’ambra come materia prima. Si riteneva che i 
gioielli (collane, braccialetti, ciondoli) realizzati in ambra grezza o levigata fossero 
meno prestigiosi perchè a buon mercato.

Fig. 12. Anello, argentiere non specificato, 
circa 1970.

Fig. 13. Bracciale, argentiere sconosciuto (mar-
chio con lettere WLR), prima del 1963.

Fig. 14. Collana, argentiere sconosciuto (marchio con lettere IA), dopo il 1985.Fig. 

Fig. 15. Spilla, argentiere sconosciuto (marchio 
con lettere IA), prima del 1963.

Fig. 16. Anelli: (a sinistra) – WARMET, argentiere non specificato, dopo il 1962; (centrale) – IMAGO 
ARTIS, argentiere sconosciuto (marchio con lettere IA), dopo il 1962; (a destra) – RYTOSZTUKA, 
argentiere non specificato, dopo il 1962.
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Allo stesso tempo in quel periodo si giunse all’urbanizzazione e alla migrazione della 
popolazione dalle aree rurali verso le città. Si ritiene che tale processo sia stato un 
segno di progresso sociale che ha, però, portato alla perdita dell’identità contadina. 
Un segno di questo fenomeno è attualmente la quasi completa mancanza dell’uso dei 
costumi tradizionali che oggi è possibile ammirare principalmente nelle piccole città 
e soltanto in occasione di cerimonie e festeggiamenti religiosi. Soprattutto negli anni 
60 e 70 del XX secolo ci furono ingenti svendite di gioielli etnici. Alcuni gioielli, 
probabilmente gli esemplari migliori, andarono ad arricchire le collezioni dei musei, 
ma la maggior parte finì nel mercato dell’antiquariato.
Tali fenomeni portarono ad un ritorno dell’uso del corallo nella progettazione e nella 
creazione dei gioielli. Nella realizzazione di nuovi gioielli venivano usati elementi 
degli antichi manufatti popolari. In particolare le collane di corallo, che venivano 
disfate per usare i singoli elementi, erano ideali per questo scopo (Fig. 11). Un grano 
di corallo o più incastonati nell’argento davano un effetto artistico interessante. Que-
sto dava al corallo una “seconda vita”. Il fatto curioso è che ci si ispirava ai modelli 
dell’arte popolare, eseguendo lavori che copiavano gli antichi gioielli etnici (anelli – 
Fig. 12, braccialetti – Fig. 13, collane – Fig. 14, spille – Fig. 15) e che erano una loro 
libera imitazione artistica (Fig. 16), per staccarsi infine negli ultimi anni, da qualsiasi 
somiglianza con l’arte etnica25 (spille – Fig. 17, ciondoli –Fig. 18).

Fig. 17. Spille: (in alto) – ORNO, argentiere non 
specificato, dopo il 1985; (in basso) – Marcin 
Zaremski, anni ’70 del XX secolo.

Fig. 18. Ciondolo, argentiere non specificato, 
anni ’80 del XX secolo.
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5 E. Piskorz-Branekova, Biżuteria ludowa…, 2008, p. 18. 
6 C. Del Mare-E. Zolla, Il corallo nella gioielleria etnica della Mongolia, (Le 

vie del corallo, 1), Napoli 1997; C. Del Mare-M. Vidale, Il corallo nel gioiello etni-
co indiano, (Le vie del corallo, 2), Napoli 1999; C. Del Mare-M. Vidale, Il corallo 
di Samarcanda. L’ornamento dell’Asia islamica della Tirchia all’Uzbekistan, (Le vie 
del corallo, 3), Napoli 2001; C. Del Mare-A. De Maigret, Il corallo dal Regno di 
Saba. Gioielli etnici e costumi tradizionali dello Yemen, (Le vie del corallo, 4), Napo-
li 2003; C. Del Mare-F. Russo, Il corallo nel gioiello etnico di Marocco a Algeria, 
(Le vie del corallo, 5), Napoli 2005; C. Del Mare-S.J. Tisdale, Il corallo dei nativi 
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24 J. Grabowska, Polski bursztyn, Warszawa 1982, passim; E. Mierzwińska, Dzieje bur-
sztynu, Malbork 1989, passim; E. Mierzwińska, Bursztyn w sztuce, Malbork 1998, passim.

25 Cfr. A. Wojciechowski, Elementy sztuki ludowej w polskim przemyśle arty-
stycznym XIX i XX wieku, Wrocław 1953; W. Telakowska, Twórczość ludowa w 
nowym wzornictwie, Warszawa 1954; W. Telakowska, W kręgu chłopskiej kultury. 
Inwencja ludowa we współczesnej wytwórczości, Warszawa 1970. 

d’America, (Le vie del corallo, 6), Napoli 2007.
7 J. Jastrzębski, Bursztynnictwo kurpiowskie, Warszawa 2002, pp. 33-36.
8 T. Seweryn, Krakowskie klejnoty…, 1935, p. 9; E. Piskorz-Branekova, Biżut-

eria ludowa…, 2008, p. 5, 21.
9 T. Seweryn, Krakowskie klejnoty…, 1935, p. 13; E. Piskorz-Branekova, Biżut-

eria ludowa…, 2008, pp. 16-17.
10 Nel mercato dell’antiquariato compaiono pezzi di peso considerevole (180 g, 

230 g). Raggiungono il prezzo (facendo il cambio) di circa 20 euro al grammo.
11 E. Piskorz-Branekova, Biżuteria ludowa…, 2008, pp. 20-21. 
12 Ibidem, pp. 20-21. 
13 Ibidem, pp. 20-21.
14 Ibidem, pp. 20-21. 
15 Le perle di corallo con cavità accentuate vengono chiamate “bacate”.
16 E. Piskorz-Branekova, Biżuteria ludowa…, 2008, p. 22. 
17 Ibidem, p. 22, 25, 94. 
18 T. Seweryn, Krakowskie klejnoty…, 1935, pp. 25-29; E. Piskorz-Branekova, 

Biżuteria ludowa…, 2008, pp. 94-103.
19 T. Seweryn, Krakowskie klejnoty…, 1935, pp. 15-21; E. Piskorz-Branekova, 

Biżuteria ludowa…, 2008, pp. 142-149. 
20 E. Piskorz-Branekova, Biżuteria ludowa…, 2008, p. 22, 25, 94. 
21 Nonostante la ricchezza di materiali, non abbiamo ancora uno scritto sintetico 

sulla storia dei gioielli in Polonia negli anni del dopoguerra, zob. I. Huml, Zwiercia-
dło sztuki – Imago Artis. Spółdzielnia Rękodzieła Artystycznego 1947-1998, Wars-
zawa 1982; Polska biżuteria artystyczna z lat 1945–1950 ze zbiorów Muzeum Na-
rodowego w Warszawie, catalogo della mostra, (Museo di Arte Orafa di Kazimierz 
Dolny), Warszawa 1999; A. Kasprzak-Miler, Polska biżuteria artystyczna z lat 
1945-1950, [w:] Biżuteria w Polsce, (Rzemiosło artystyczne i wzornictwo w Polsce). 
Materiały z sesji naukowej zorganizowanej przez Muzeum Okręgowe w Toruniu oraz 
Toruński Oddział Stowarzyszenia Historyków Sztuki 20-21 kwietnia 2001 roku, pod 
patronatem Krajowej Izby Gospodarczej Jubilersko-Zegarmistrzowskiej, a cura di K. 
Kluczwajd, Toruń 2001, pp. 147-159; K. Dunajewski, Stefan Płużański – projektant 
biżuterii, [w:] Biżuteria w Polsce. Amulet – znak – klejnot, (Rzemiosło artystyczne i 
wzornictwo w Polsce). Materiały z IV Sesji Naukowej zorganizowanej przez Toruński 
Oddział Stowarzyszenia Historyków Sztuki oraz Międzynarodowe Targi Gdańskie 
S.A. w Gdańsku, w dniach 6-7 marca 2003 roku, a cura di K. Kluczwajd, Toruń 2003, 
pp. 108-113, figg. a pp. 200-202; I. Huml, Imago Artis krakowskie – zwierciadło 
sztuki. Spółdzielnia Rękodzieła Artystycznego 1947-1998, [w:] Biżuteria w Polsce. 
Amulet – znak – klejnot…, 2003, pp. 102-107, figg. a pp. 198-199;Granice srebrnych 
przestrzeni… Polska biżuteria II połowy XX wieku / Boundaries of silver spacer… 
Polish jewellery from the secondo half of the 20th century, catalogo della mostra, 
(Galleria d’Arte di Legnica, Museo dell’Ambra di Danzica), Legnica 2011. 

22 A. Kasprzak-Miler, Wprowadzenie, in Polska biżuteria…, p. 3. 
23 I. Huml, Z panoramicznej perspektywy, in Granice srebrnych przestrzeni…, pp. 3-6. 
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Arti decorative all’Esposizione Ibero-Americana del 
1929 a Siviglia
di Georgia Lo Cicero

L’esposizione Ibero-Americana si svolse dal 9 maggio 1929 al 21 giugno 1930 (Fig. 1), un 
evento storico-culturale che mutò per sempre l’urbanistica e la coscienza culturale di Siviglia. 
Il progetto, molto ambizioso, venne concepito per riallacciare i deboli legami economici che 

la Spagna aveva con le sue ex colonie e per rilanciare l’economia iberica, ferita profondamente dal-
la guerra d’indipendenza spagnola e dalla crisi economica che venne a crearsi, alimentata dalla 
mancanza di risorse e determinata dalla perdita delle colonie americane. L’evento proposto nel 1905 
dal comandante di artiglieria Luis Rodriguez Caso, 
direttore della fabbrica di prodotti in vetro “La Tri-
nidad’’1 e da un gruppo di privati2, venne organizza-
to a partire dal 1909, anticipato da eventi pilota 
come “La fiesta de España en Sevilla’’; ma venne 
rallentato dal faticoso reperimento di fondi pubblici 
da affiancare a quelli privati, necessari per un tanto 
ambizioso progetto, ma soprattutto lo scoppio del 
primo conflitto mondiale non lo rese possibile sino 
agli anni ‘203. L’esposizione venne organizzata a 
sud del centro storico, nei terreni appartenenti al 
Parque di María Luisa e attorno ad esso. Il parco era 
stato donato alla cittadinanza da María Luisa du-
chessa di Montpensier nel 1893 e i giardini, grazie a 
questa occasione vennero progettati dall’architetto 
francese Jean-Claude Nicolas Forestier. Siviglia, 
con l’exposición Ibero-Americana, ebbe l’opportu-
nità di mettersi al pari con le altre capitali europee, 
implementando la pavimentazione cittadina, il cir-
cuito idrico ed elettrico e costruendo le infrastruttu-
re di cui necessitava per ospitare il movimento eco-
nomico e il turismo generato dall’evento. Oltre a 
paesi come Argentina, Brasile, Cile, Colombia, 

Fig.1. Manifesto realizzato da Gustavo Bacarisas 
Podestá per l’esposizione nel 1929.
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Cuba, Marocco, Messico, Portogallo, Perù, Uruguay e Stati Uniti, parteciparono an-
che le comunità autonome della Spagna e le province dell’Andalusia. Per ognuno di 
essi, fu costruito un padiglione, interessando le zone del Prado San Sebastian, i giar-
dini di San Telmo e il Paseo de Las Delicias. Vennero allestite diverse mostre, in uno 
spirito nazionalista4, inoltre venne organizzato un percorso sull’evoluzione della 
stampa. Il centro dell’esposizione fu Plaza de España, nel cuore del Parque di María 
Luisa, la costruzione di forma semiellittica simboleggiava, assieme a tutte le azu-
lejos5 che la decoravano, l’abbraccio della Spagna alle sue ex colonie e alle sue pro-
vince. Il progetto in stile regionalista concepito e avviato da Aníbal Gonzales, venne 
portato avanti da Vicente Traver che ultimò le recinzioni e aggiunse la fontana al 
centro della piazza. Il percorso espositivo che interessava le arti prese nome di Arte 
Antiguo e venne allestito fra il padiglione Reale6 (Fig. 2), creato per ospitare la Col-
lezione Artistica della Casa Reale, quello di Arte Antiguo, Industrias Manufacturas y 
Artes Decorativa che oggi è il Palacio Mudéjar (Fig. 3) o Museo de Artes y Costum-
bres Populares e il palazzo di Bellas Artes, chiamato anche Pabellón Renacimiento, 
oggi Museo Arqueólogico de Sevilla (Fig. 4). I tre palazzi costruiti da Aníbal Gonza-
les esaltavano gli stili architettonici presenti in Andalusia, di fatto vennero realizzati 
rispettivamente in stile neogotico flamboyant, stile neomudéjar e neorenacentista. I 
manufatti di arte decorativa vennero esposti sia nel Palácio Mudéjar che nel Palácio 
de Bellas Artes, come contorno a dipinti e statue; nel primo si preferì esporre un mag-
gior quantitativo di arte suntuaria ecclesiastica, soprattutto corredi liturgici, mentre 
nel secondo si privilegiarono i gioielli. Cayetano Sánchez Pineda, direttore del Mu-
seo Provincial de Bellas Artes, nel prologo al catalogo dell’esposizione7 realizzato 

Fig.2. Pabellón Real a Plaza de America, Siviglia. Foto di Georgia Lo Cicero.

Fig. 3. Palazzo Mudéjar a Plaza de America, Siviglia. Foto di Georgia Lo Cicero.

Fig. 4. Museo Archeologico di Siviglia, Plaza de America. Foto di Georgia Lo Cicero.
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per l’occasione, precisa che la collocazione delle opere pittoriche, scultoree e di ore-
ficeria, fu un lavoro diretto da un caso di necessità imposto da circostanze di tempo, 
spazio e luogo. Fino a poco tempo prima dell’inaugurazione, infatti, non si era certi 
del luogo prestabilito per la esposizione delle opere d’arte e si decise la costruzione 
del Palácio Mudéjar e del Palácio de Bellas Arte, non ritenendo sufficienti gli altri 
locali costruiti in Plaza de America. Tutto ciò fu oggetto di lunghe discussioni da 
parte della Comisíon Permanente e dell’ Architetto Aníbal Gonzáles, ideatore delle 
costruzioni della Grande Esposizione, prima che si riuscisse ad ottenere l’avvio all’ 
esposizione. Per il criterio espositivo non venne seguito un ordine cronologico, ma 
vennero esposte solo le opere del passato ritenute inimitabili dalla Comisión Perma-
nente in accordo con la Comisión de Arte, ponendo l’attenzione a ciò che poteva 
maggiormente attrarre il grande pubblico, non aspirando ad una esposizione con ac-
cezione scientifica ma principalmente estetica, il fine, infatti, era rendere l’esposizio-
ne un esperienza sugestiva Y atrayente8 per i fruitori. L’allestimento, in principio, 
doveva interessare principalmente le opere pittoriche e scultoree conservate nel 
Palácio Renacimiento, ovvero più di 50 opere di diverso autore, stile, scuola e dimen-
sioni; a causa della varietà di questi manufatti si decise di valorizzare principalmente 
le tonalità, il colore e le luci, per un risultato armonico in una visione d’insieme. Le 
opere di oreficeria e argenteria, etichettate come arte industriale, vennero collocate in 
gradi vetrine, come arredamento di contorno alla collezione pittorica, pertanto si ri-
tenne che questi manufatti dovessero necessitar poco estudio de colocación9, tenendo 
come unica condizione espositiva l’abbondante luce artificiale che facesse maggior-
mente risaltare lo splendore del metallo prezioso, la raffinatezza dello sbalzo e della 
cesellatura, l’opulenza degli smalti e delle pietre incastonate. Le finestre del Palácio 
de Bellas Artes vennero pannellate, in modo che i cristalli colorati non distorcessero 

la luce; le sale furono decorate con tele colorate di verde, grigio e rosso, accordando-
si ai colori della zoccolatura in marmo delle pareti. Il Palácio Mudéjar invece venne 
illuminato con luce artificiale solo di notte, tutte le sale vennero tappezzate di stoffa 
rossa, bordata con un ricamo realizzato secondo il disegno di Sánchez Pineda. Le 
quattro sale ottagonali si decorarono con seta chiara a ornato floreale e fregi bronzei 
che ben si accordavano con le vetrine dorate usate per l’esposizione10. Tutt’oggi è 

Fig. 5. Sala 1 del Palácio Mudéjar, foto di Rafael Salas, © SGI Fototeca-labo-
ratorio de Arte, Università di Siviglia, n° reg. 4-4807.

Fig. 6. Sala 5 del Palácio de Bellas Artes, foto di Rafael Salas, © SGI Foto-
teca-laboratorio de Arte, Università di Siviglia, n° reg.4-391.

Fig. 7. Sala 3 del Palácio Mudéjar, foto di Rafael Salas, © SGI Fototeca-la-
boratorio de Arte, Università di Siviglia, n° reg. 4-4788
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possibile ammirare una delle vetrine usate per tale allestimento all’ingresso del 
Palácio Mudéjar, oggi Museo de Artes y Costumbres Populares. Vennero prese delle 
precauzioni conservative solo per i quadri esposti, perché questi non subissero danni 
causati dal variare della temperatura, a causa del grande impiego di luce necessaria 
perché i manufatti metallici risplendessero attraendo il pubblico (Figg. 5 – 6 – 7). Si 
trattava di un concetto espositivo ottocentesco; di fatti l’esposizione contava su diver-
se grandi vetrine con un quantitativo indefinito di opere di natura e tecnica diversa 
ammassate insieme, dove i dipinti detenevano il primato per importanza e le norme 
conservative erano ben lontane da quelle odierne. Ogni vetrina esponeva in modo 
teatrale e appariscente, mobili, dipinti, sculture, armi, ceramiche, preziosi ventagli e 
poi naturalmente gioielli, argenteria e paramenti sacri, spesso decontestualizzati, ma 
esposti in un barocco trionfo. Il numero totale di opere esposte tra il Palácio de Bellas 
Artes e il Palácio Mudéjar fu 3.694, 1.380 nel primo e 2.314 nel secondo, superando 
tutte le previsioni. Molte vennero prestate da privati, soprattutto nobili come il mar-
chese de Santillo e da personalità importanti per la città di Siviglia come Carlos Pick-
man, dalle prestigiose cattedrali spagnole pervennero paramenti sacri, libri miniati e 
carteggi reali, così come dalle numerose confraternite e conventi dei paesini limitro-
fi11. Molte opere vennero chieste in prestito sotto segnalazione di Francisco Murillo 
Herrera e Diego Angulo Íñiguez, ritrovate grazie al loro lavoro di ricerca sul territo-
rio. Professori dell’Università di Siviglia parteciparono al progetto di questa esposi-
zione supportati dal Laboratorio de Arte dell’ Università fondato dallo stesso Murillo 
Herrera. Il loro lavoro di investigazione, per rintracciare molti manufatti di pregio 
con particolare riguardo all’ Arte Andalusa, risale già al primo dopo-guerra. Murillo 
Herrera credeva nel ruolo fondamentale della fotografia come tecnica di documenta-
zione, pertanto ne fu un fervente sostenitore, ritenendolo uno strumento scientifico12 
adatto all’insegnamento della Storia dell’ Arte e alla salvaguardia dei beni artistici. 
Aiutato così da un nutrito gruppo di fotografi il suo lavoro si materializzava in una 
ricchissima Fototeca, oggi proprietà dell’ Università di Siviglia. Per lavorare a stretto 
contatto con le opere esposte trasferirono le attrezzatura del Laboratorio dal secondo 
Patio de La Universidad Literaria al Pabellón Mudéjar sito in Plaza de America, per 
documentare, catalogare e fotografare parte (purtroppo non tutte!) delle opere espo-
ste13. Il lavoro di documentazione svolto da questi studiosi è stato oggetto dell’ espo-
sizione allestita al Pabellón Mudéjar dal 17 giugno al 7 settembre del 2014, in occa-
sione delle manifestazioni organizzate per il Centenario del Parque de María Luisa. 
Molte delle loro foto, sono oggi un prezioso ausilio per non dimenticare le opere 
d’arte esposte in questa grandiosa manifestazione del 1929, di cui si sono perse le 
tracce a causa della disastrosa guerra civile spagnola e il secondo conflitto mondiale. 
Anche il marchese de Saltillo lavorò alla coordinazione della mostra dando il suo 
contributo alla segnalazione dei pezzi presenti nelle collezioni delle famiglie facolto-
se, ma la maggior parte furono offerte spontaneamente, quale orgoglio dei vari colle-
zionisti. Come si leggeva nelle prime pagine del catalogo per il Palácio de Bellas 
Artes, Cayetano specificava che il lavoro venne fatto un po’ precipitosamente, di 
fatti le opere vennero raccolte e catalogate in meno di un anno, attenendosi ai dati 
forniti dai collezionisti. Il desiderio primario era di rappresentare al meglio e global-
mente l’arte spagnola, ma si pensò di mostrare anche moltissime opere straniere, so-

prattutto italiane e americane per esibire sia la ricchezza posseduta dalle Hermandad 
e dai conventi, sia l’influenza reciproca in un vanto patriottico e campanilistico. Ven-
nero esposte tele, come ad esempio il ritratto di Cristoforo Colombo di Tiziano e La 
Madonna del Garofano di Raffaello. I cataloghi, inoltre, elencano diversi manufatti, 
definiti in modo generale “italiani’’, non soffermandosi sul reale luogo di provenien-
za. I curatori dell’esposizione, infatti, si attennero e rispettarono le attribuzioni indi-
cate dai proprietari. La mostra al Palácio de Bellas Artes si articolava in sedici sale e 
otto gallerie ( Fig. 8), la Sala n° 14 chiamata “Maria Regordosa’’ venne adibita all’e-
sposizione di una ricca collezione di gioielli, il catalogo venne stilato seguendo l’or-
dine espositivo delle varie sale, i numeri invece si riferivano all’ordine di acquisizio-
ne per la mostra. Assieme a manufatti spagnoli, francesi e maiorchini, reperti di 
epoca fenicia e romana, la prima opera italiana segnalata, con il numero 163 era una 
fede d’oro detta “sortija’’ , di manifattura italiana del XIV secolo descritta come muy 
bien cincelada, y rubíes forma pointe naive, il numero 6 era una croce d’oro, definita 
di manifattura fiorentina del XV secolo, con smalti e un topazio brúles e piccole per-
le incastonate sul recto, il numero 46 una placca in avorio dipinto con soggetto reli-
gioso, manifattura italiana del XV secolo. Il numero 157 era, ancora, un anello “sor-
tija’’ del XV secolo, con uno smeraldo, la fede era lavorata a sbalzo. Al numero 8 del 
catalogo, veniva presentata una croce d’oro decorata con niellatura, smalto bianco, 
piccole perle, cristallo di rocca policromato manifattura italiana del XVI secolo, al 
numero 9 un negretto d’oro, smalto traslucido, con pietre incastonate che tiene in 
mano un pappagallino, ascritto a manifattura italiana del XVI secolo, numero 12, un 
cupido in oro e smalto traslucido, anche questo Italia XVI secolo. Questi pendenti, 
dalle forme variegate, decorati con smalti e pietre, ricordano quelli presenti nei tesori 
ecclesiastici siciliani, ad esempio le sirene poste sul busto reliquario di Sant’Agata14. 

Fig.8. Pianta del Palácio de Bellas Artes con la distribuzione delle sale e delle gallerie, immagine tratta dal Ca-
talogo del Palácio de Bellas Artes sección de arte antiguo, a cura di Cayetano Sánchez Pineda, Siviglia 1930.
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come un’altra placchetta d’oro quadrata, decorata a smalti, che presentava una figuri-
na, il cui soggetto però non è specificato nel catalogo. Al numero 80 veniva segnalata 
una Vergine in un pendente in cristallo di rocca, datato XVII secolo, non veniva spe-
cificata la provenienza Italiana, ma è da presupporre per la similitudine con le altre 
opere già incontrate e l’affinità con la tradizione siciliana di questa tipologia di opere. 
Gli orecchini segnati al numero 86 erano elogiati, da chi stilava il catalogo per la 
raffinatezza dei colori e i disegni in smalto sul supporto in argento e presentavano dei 
diamanti rosa, anche questi erano datati al XVII secolo. Altri due figurine di Cupido, 
una con rubini e perle e l’altra incompleta ma interamente smaltata, potrebbero esse-
re come i precedente segnalati di manifattura italiana, erano catalogati rispettivamen-
te con il numero 123 e 125. Una spilla in oro, raffigurante un cardinale era datata al 
XVII e presentava una decorazione in smalti, numero di catalogo 126; mentre al nu-
mero 82 veniva catalogata una Vergine in oro e smalti del XVIII secolo. Al numero 
146 si trovava una fede di fidanzamento con due cuori in oro e argento, dove erano 
incastonati uno smeraldo e un rubino in ognuno dei due cuori, l’opera datata XVIII, 
stesso periodo della fede catalogata con il numero 149 definita “ marcatamente italia-
no’’, con incastonati un diamante rosa e uno smeraldo. Si trattava delle ultime opere 
di oreficeria italiana segnalate sul catalogo come esposte al Pabellion de Bellas Artes. 
Nella sala n° 15 (Fig. 9), vennero esposte le opere provenienti da la “Santa, Metropo-
litana Y Primada Iglesia de Toledo’’: 
tele, statue, messali e altri preziosi libri 
miniati, azulejos e arte suntuaria di pe-
riodi differenti, esposti tutti insieme 
nella medesima sala. La catalogazione 
aveva un ordine numerico e non secon-
do l’esposizione in vetrina. Solo una 
statua d’argento alta 1,40 m, veniva de-
scritta come di manifattura italiana. Era 
una raffigurazione allegorica dell’ 
America, aveva smeraldi incastonati e 
una lavorazione a sbalzo e cesello, ca-
talogata con il numero 30. Datata 1695, 
questa era un dono di María de Neou-
bourg, regina vedova di Carlo III di 
Spagna alla diocesi di Toledo. Il Ca-
tálogo del Palácio de Bellas Arte, ven-
ne stampato da la Imprenta de la Expo-
sicion nel 1930, era una guida molto 
sintetica sui manufatti esposti che ri-
spettava l’attribuzione data alle opere 
alla loro consegna a cui venne aggiunta 
solo qualche considerazione e osserva-
zione da parte degli operatori che alle-
stirono la mostra. Alla fine del catalogo 
erano presenti delle foto di opere pret-Ge
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Un reliquario a lanterna datato dai pro-
prietari al XVI secolo, numero 13, pre-
sentava un lavoro di scultura finissimo 
ed era decorato con smalti e perle, par-
rebbe ricordare il reliquario per i Ca-
pelli della Vergine realizzato nel 1627 
da Don Camillo Barbavara e che si 
conserva nella cattedrale di Piazza Ar-
merina15 o comunque i meravigliosi 
smalti realizzati dai nostri artisti loca-
li, così come il pezzo catalogato al nu-
mero 15 un gran reliquario in oro mas-
siccio e smalti traslucidi, anche esso 
datato XVI secolo. Il manufatto cata-
logato con il numero 16 era definito 
come amuleto, quindi poteva trattarsi 
di una pietra stregonia come quelle 
presenti in molte collezioni private, al 
Museo Pepoli di Trapani o nei tesori 
ecclesiastici più studiati di Sicilia16. 
Questo veniva datato XVI secolo e 
presentava, appunto, sulla struttura in 
oro sia il cristallo di rocca che gli 
smalti traslucidi, molto simile quindi a 
quelli di manifattura siciliana. Il nu-
mero 17 era un cavalluccio in oro e 
smalti traslucidi, attribuito a Benvenu-
to Cellini, datato quindi XVI secolo. 
Si incontra un’altra croce d’oro al nu-
mero 41 di questo catalogo, presenta-
va smalti policromi e perline, datata 
XVI secolo. Il numero 49 era un reli-
quario con cristallo di rocca e smalto 
traslucido del XVI secolo, purtroppo 
di questo come delle altre opere non 
venivano dati maggiori dettagli sulla 
manifattura e le tecniche eseguite. Un 
piccolo viso in porcellana, presentava 
degli occhi realizzati con diamanti 
rosa e la bocca di rubini, anche questo 
del XVI secolo. Un altro anello, pre-

sentava un viso con cappello, si apriva come una scatoletta per celare del veleno, la-
vorato a cesello, con smalti e occhi di rubino di manifattura veneziana del XVI seco-
lo, era catalogato al numero 161. Al numero 19 si trovano degli orecchini in oro, 
smalti e perle, che raffiguravano il viso di un negretto, venivano datati al XVII secolo, 

Fig. 9. Sala 15 Palácio de Bella Artes, foto di Rafa-
el Salas, © SGI Fototeca-laboratorio de Arte, Uni-
versità di Siviglia, n° reg. 4-4800.

Fig. 10. Sala 7 del Palácio Mudéjar, foto di Rafael 
Salas, © SGI Fototeca-laboratorio de Arte, Uni-
versità di Siviglia, n° reg. 4- 4787

Fig.11. Sala 10 del Palácio Mudéjar, foto di Ra-
fael Salas, © SGI Fototeca-laboratorio de Arte, 
Università di Siviglia, n° reg. 4-4794.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/loc09.jpg
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ostensori architettonici usati per le varie processioni vennero esposti sui piedistalli, 
mentre lunghe vetrine in legno esponevano insieme calici, ostensori, carteglorie, pis-
sidi, patene e piatti da parata. Non venivano segnalate opere di manifattura italiana, 
ma è verosimile che, vista la partecipazione del complesso dei Los Venerables con le 
celebri statua lignee di San Pietro e San Fernando realizzate da Roldán esposte nella 
sala 10 (Figg. 11 e 12), fossero presenti ed esposti, in una di queste affollate vetrine, 
anche i tre trionfi in corallo18, oggi esposti nella chiesa dello stesso complesso, pro-
prietà della fondazione Focus-Abengoa. E’ possibile, quindi, che fossero presenti 
opere di manifattura italiana, ma soprattutto del sud Italia, colonia privilegiata spa-
gnola, che però non vennero identificate come tali dai collezionisti e dai curatori 
museali dell’ epoca. Questo lascia interessanti spunti di ricerca soprattutto nel campo 
delle arti decorative siciliane, visto che l’isola italiana era una fucina grandemente 
produttiva di opulente opere di oreficeria, molto apprezzate e ricercate dai nobili e i 
prelati iberici che venivano per lunghi o brevi soggiorni nel vice-regno spagnolo, 
portando via con se preziosi souvenirs in oro, smalti, argento e corallo che avrebbero 
stupito e attirato l’ammirazione delle corti europee. L’ esposizione Ibero-americana 
svoltasi nel 1929 a Siviglia, fu un evento epocale per la città ma sopratutto per l’iden-
tità e l’orgoglio spagnolo, ancora oggi visitando i palazzi superstiti è possibile perce-
pire l’ambizione con la quale era stato pensato l’intero progetto. La mostra di Arte 
Antiguo, allestita tra i tre meravigliosi e imponenti palazzi ospitati a Plaza de Ameri-
ca, s’inserisce in pieno nell’idea del progetto. Nonostante il metodo espositivo che 
venne adottato sia lontano dai canoni moderni, l’idea di valorizzare le arti decorative 
con i suoi diversi materiali, mostrando la perizia e il talento degli artigiani, desideran-
do incidere nella memoria dei visitatori un’ esperienza estetica indimenticabile, mo-
stra un sentimento moderno nell’apprezzamento dell’arte decorativa di pregio.

tamente spagnole e la pianta architetto-
nica del palazzo. Di questo catalogo 
vennero prodotti due copie in carta im-
periale giapponese numerate a stampa, 
cento esemplari in Gran papel de Hilo, 
numerati a mano non finalizzati alla 
vendita, quindi verosimilmente omaggi 
per le personalità intervenute all’ evento 
e duemila esemplari in carta simil giap-
ponese per la vendita. Vennero stampati 
anche dei piccoli cataloghi gratuiti ine-
renti ad alcune collezioni esposte, ad 
esempio per la collezione delle opere 
dello scultore Mateo Inurria offerte da 
D.ª María Serrano. Il Catálogo de la Sec-
ción de Arte Antiguo , invece venne 
stampato dalla tipografia Gómez Hnos 
sempre nel 1930, non aveva alcuna illu-
strazione ne introduzione ed era un elen-
co numerato molto sintetico con una de-
scrizione tecnica delle opere esposte, lo 
stile artistico e il proprietario dell’opera. 
Sporadicamente venivano citati gli auto-
ri spagnoli più famosi, la descrizione 

però era così sintetica da non consentire nessuna ipotesi plausibile sulla provenienza 
dell’opera. Le opere arrivate da Murcia, esposte anch’esse al Palácio Mudéjar, ven-
nero scelte dalla Comisaría General de los Comités del Reino de Murcia, presieduta 
da don Isidoro de la Cierva, coinvolto nel progetto dal 192817. Venne prodotto un 
catalogo più piccolo, prettamente monografico, dedicato a queste opere e le foto pro-
dotte sono tutt’oggi un valido strumento di studio per ricostruire la storia di alcuni di 
questi manufatti che dopo questo grande evento sono giunti in collezioni diverse. 
L’allestimento del Palácio Mudéjar si snodò per tutte le gallerie basse, in una delle 
sale superiori e la corrispondente galleria. Vennero esposte, sempre secondo moduli 
ottocenteschi, manufatti di tipologia diversa ma soprattutto di provenienza ecclesia-
stica, ad esempio dalle diocesi di Siviglia, Huelva, Cádiz e Málaga, ma anche da 
province spagnole lontane come Madrid, Zaragoza, Palencia e Santiago de Compo-
stela, cioè le più ricche e importanti. Le foto arrivate fino ad oggi, realizzate dal La-
boratorio de Arte, proprio per lo spirito campanilistico dell’intera manifestazione raf-
figurano le opere di manifattura iberica, simbolo della creatività e dell’opulenza della 
penisola. Si sfruttarono le capienti sale del palazzo per esporre trionfalmente le diver-
se opere, prevalentemente sculture a tema religioso in legno poste su piedistalli a 
forma di parallelepipedo , corredi liturgici, paramenti sacri, corali miniati e mobilio 
di fattura andalusa. Nella sala 7 (Fig. 10) venne collocato addirittura il retablo ligneo 
del monatero di San Esteban de Cenizate (Albacete), ponendo gli oggetti intorno e 
ricostruendo globalmente l’ambiente ecclesiastico. Moltissime croci astili ed enormi 

Fig. 12. Sala 10 del Palácio Mudéjar, foto di 
Rafael Salas, © SGI Fototeca-laboratorio de 
Arte, Università di Siviglia, n° reg. 4-4807.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/loc11.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/loc12.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/loc10.jpg
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18 G. Lo Cicero, Corallo per Santa Rosalia tra Sicilia e Spagna in Digitalia Rara, 
“collana di ebook a cura di M.C. Di Natale’’, 2013, http://www.unipa.it/oadi/digita-
lia/03_lo_cicero.pdf.

Note

1 E. Rodriguez Bernal, La exposición ibero-americana de Sevilla de 1929 a tra-
ves de la prensa local. Su genesis y primeras manifestaciones (1905-1914), Sevilla 
1981, pagg. 43-45. 

2 La Comisión iniciadora era formata oltre che da Rodríguez Caso, anche da Fran-
cisco Pacheco e Nuñez de Prado, marchese di Gradul, l’avvocato Manuel Rojas Mar-
cos, Manuel Corbato García proprietario di una fabbrica di ceramica, Fernando Silva 
dell’industria militare, Miguel Quesada Denis amministratore de La Fábrica de Taba-
cos e Narciso Ciaurriz Rodríguez politico.

3 Sulla Esposizione Ibero-Americana del 1929 si veda anche N. Ciaurriz, Origen 
y primeros trabajos de la Exposición Ibero – Americana, Sevilla 1929; Exposición 
Ibero-Americana 1929-1930, Catalogo de la Seccion de Arte Antiguo : Palácio Mu-
déjar, Sevilla 1929. Per la consultazione di questi libri rari e preziosi ringrazio Ana 
D. Navarro Ortega direttrice del Museo Arqueólogico de Sevilla, Rosario del Valle e 
Isabel Vera Lozano.

4 Cfr. E. Rodriguez Bernal, La exposición…,1981, pag. 49. Mirate a incoraggia-
re il turismo, già stimolato da eventi come la Feria de Abril e dalla Settimana Santa, 
promuovendo l’artigianato e i prodotti locali (Cfr.E. Rodriguez Bernal, La exposi-
ción…,1981, pagg. 40-43).

5 Le azulejos sono delle ceramiche smaltate, tradizionalmente di colore azzurro o 
policrome retaggio della dominazione araba nella Penisola Iberica.

6 Il Pavellion Real oggi ospita degli uffici municipali, ma è già partito un progetto 
che a breve lo trasformerà in museo per ospitare la collezione artistica che Mariano 
Bellver ha voluto donare alla città di Siviglia.

7 C. Sánchez Pineda, Catalogo del Palacio de Bellas Artes sección de arte anti-
guo, Sevilla 1930, p. I.

8 C. Sánchez Pineda, Catalogo…, 1930, p. III.
9 C. Sánchez Pineda, Catalogo…, 1930, p.IV.
10 B. Navarrete Prieto, Francisco Murillo Herrera y Diego angulo en la Expo-

sición de Arte Antiguo in Arte Antiguo en la exposición iberoamericana de 1929, 
catalogo della mostra a cura di B. Navarrete Prieto, Sevilla 2014, pag. 78.

11 Arte Antiguo en la exposición iberoamericana de 1929, catalogo della mostra a 
cura di B. Navarrete Prieto, Sevilla 2014, p.9.

12 Cfr. L. Méndez, La Ciencia del Arte y la Fotografia in Arte Antiguo…, Sevilla 
2014, pagg. 43-44. 

13 L. Méndez, La Ciencia del Arte y la Fotografia in Arte Antiguo…, Sevilla 2014, 
pag. 51.

14 M.C. Di Natale, Gioielli di Sicilia, Palermo 2000, II ed. 2008, pp. 29-46.
15 Ibidem, p. 129.
16 Ibidem, pp. 105-128.
17 B. Navarrete Prieto, Arte Antiguo…, 2014, pp. 85, 86.
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“Impressioni in Sicilia”
di Angelo Pantina

Oggetto di questo articolo è un genere di produzione che si colloca fra l’artigianato e il disegno 
industriale. ‘Impressioni in Sicilia’ è la storia poco comune di una piccola impresa operante 
a Palermo tra il 1974 e il 1994. Per vent’anni, Regine Hildebrandt, anima un laboratorio di 

stampa serigrafica a schermo piatto, creando dei motivi ispirati alla cultura, ai paesaggi, alla tradi-
zione e alla vegetazione della Sicilia. Per anni abbiamo assistito allo sviluppo del disegno industria-
le da una parte e dell’arte dall’altra, fino a quando una serie di studi e di ricerche ma soprattutto un 
rinnovato rapporto tra progetto e certe aree di produzione, ha rimesso in circuito una quantità di 
energie tali da contribuire in modo determinante allo sviluppo del design in Italia. Sia chiaro che non 
intendiamo presentare un fenomeno produttivo di compromesso, almeno nell’accezione più corren-
te e peggiorativa tra i due tipi di attività più noti e tradizionali, ma tentare di definire un campo che, 
pur risentendo di tali tipi, presenta una sua specificità progettuale, produttiva, di vendita e di consu-
mo, che ne traccia la sua fenomenologia .La produzione artigianale, dalla seconda metà dell’Otto-
cento in poi, ha subito un’evoluzione tale da differenziarsi notevolmente dalla sua condizione dei 
secoli precedenti. D’altro canto il design, in Italia nato nella stessa data, ha subito altrettante trasfor-
mazioni tanto che oggi è diventato una sorta di contenitore dentro il quale ognuno mette ciò che 
vuole. Questa duplice metamorfosi ha fatto si che si creasse una specie di avvicinamento tra le due 
esperienze – in alcuni casi si può parlare di una loro fusione – ma in generale si può constatare la 
formazione di un genere ‘nuovo’ con proprie caratteristiche e finalità. L’idea stessa di arte ha subito 
anch’essa delle modificazioni che hanno influito sia sul nuovo artigianato, sia sul nuovo design, sia 
su questo genere intermedio che racchiude appunto il riferimento alle arti figurative, all’artigianato 
e al design. «Il nostro design (che non ha mai posseduto uno stile unico né un’unica metodologia di 
lavoro) usa la tecnologia per le sue possibilità artistiche, e l’arte per le sue possibilità tecnologiche; 
e nella sua filosofia di progetto conserva tracce dell’animismo latino e della cultura misterica italica, 
che attribuivano agli oggetti un’anima e una funzione esorcistica, e non soltanto l’utilità e l’estetica. 
In Italia gli oggetti domestici, gli strumenti di lavoro e gli elementi di arredo sono co-protagonisti di 
storie più ampie, di vicende “alte” legate alla cultura antropologica, alla religione, e alla politica; al 
punto che il nostro design costituisce una parte integrante della storia del Paese, di cui fornisce in-
formazioni preziose sulle logiche di comportamento e di pensiero»1. Alla base di tutta la vicenda 
storica dell’artigianato e del moderno design sta l’esperienza dell’arte e più specificatamente della 
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pittura e della scultura. E ciò sia perché pittori e scultori appartenevano a una corpo-
razione ritenuta superiore, sia perché le loro ricerche e proposte morfologiche erano 
svincolate da diretti scopi pratici, sia perché l’arte stessa era considerata sinonimo di 
valore, libera espressione spirituale, modello di produzioni minori. Questa contrap-
posizione tra arte e tecnica, che attraversa i secoli, si ricompone con l’avvento del 
disegno industriale. Scrive, infatti, Maldonado: «Si è creduto di trovare nella storia 
del modern design, proprio in quanto esso intendeva mediare l’arte e la tecnica, una 
spiegazione del modo in cui si è giunti storicamente a superare la pregiudiziale ideo-
logica contro la tecnica»2. L’idealismo aveva relegato la tecnica nel campo della pro-
duzione strutturale negandole ogni contributo simbolico, ma come osserva Maldona-
do «Il “pregiudizio corrente” che oppone i prodotti strutturali a quelli 
sovrastrutturali, i prodotti della mano (e della macchina) a quelli della testa è defini-
tivamente superato nel momento in cui tutti i prodotti del lavoro umano sono intesi 
come artefatti. (…) In ultima analisi, si tratta della concezione, oggi generalmente 
accettata, secondo cui i prodotti dell’attività tecnica umana sono sempre da conside-
rare fatti di “vita materiale”, o meglio: di cultura (o civiltà) materiale. Idea che Brau-
del ha così precisato: “La vita materiale sono gli uomini e le cose, le cose e gli uomi»3. 
Si può, dunque. riconoscere realisticamente che artigianato e design sono delle arti 
applicate, anche tenendo conto delle trasformazioni teoriche della questione. Va rico-
nosciuta alle arti applicate una certa autonomia anche in fatto di proposte formali e 
linguistiche. Ma al di là di queste considerazioni, miranti in qualche modo a smentire 
l’unilateralità ideologica e a ridurre il divario fra arte e artigianato, si vuole sottoline-
are il fatto che l’arte ha subito delle trasformazioni tali da avvicinarsi all’artigianato 
prima e al design dopo. Un’altra causa delle trasformazioni concettuali subite dall’ar-
te cui si vuole accennare è quella dovuta alla modificata concezione di quantità. Os-
serva Argan: «Sappiamo per l’esperienza di tanti secoli di storia dell’arte, che cosa 
significhi qualità; e non è un caso che questo termine venga specificamente applicato 
all’arte, quasi per contrasto, proprio nel momento e nel luogo in cui ha principio la 
cosiddetta rivoluzione industriale. Invece il concetto di quantità, come concetto di 
valore, è nuovo. Esso presuppone evidentemente l’idea di ripetizione e, s’intende, 
della ripetizione identica. Si ammette da tutti che la macchina opera in maniera più 
precisa della mano dell’uomo, sia pure armata degli utensili appropriati»4. Il discorso 
è riferito alla ripetitività propria delle tecniche industriali e per esse al nascente desi-
gn ma riguarda anche lo stesso artigianato, a sua volta modificato da tali tecniche. 
Infatti, mentre il lavoro artistico resta fatto a mano, quello dell’artigiano comincia ad 
avvalersi della tecnologia meccanica. I nuovi materiali, i processi di lavorazione, la 
tipologia dei nuovi oggetti, fanno sì che l’artigiano attinga sempre meno all’arte fino 
al punto da prelevare da essa solo motivi decorativi. Questo nuovo genere di attività, 
tra artigianato e design, ha caratteri diversi dall’artigianato, infatti per l’attività arti-
gianale, il progetto è solo un momento del processo ideativo-esecutivo, interno al 
processo stesso non distinguibile cioè come fase a sé stante: l’attenzione dell’artigia-
no non è tanto rivolta al progetto quanto all’oggetto. Questa nuova attività, al contra-
rio, benché non miri a una grande serialità, tutt’al più ad una serie limitata, non può 
trascurare il momento progettuale. Anzitutto perché mentre l’artigianato tradizionale 
tende a evidenziare i segni del “fatto a mano” e con essi il carattere unico e irripetibi-

le dell’oggetto, l’art design non ha questo obiettivo, anzi tende a mostrarsi come 
operazione ripetibile sia pure per piccola serie. In secondo luogo essa pone l’esigenza 
del progetto come manifestazione ideativa che precede la realizzazione, come atto 
separato e preparatorio, come risposta alle esigenze del tempo. In questo nuovo gene-
re, il progetto oltre ad essere un elaborato tecnico vuole anche dichiararsi come 
espressione culturale, un attestato della storicità del prodotto cui da’ luogo. Un’altra 
distinzione dall’artigianato tradizionale, che va sottolineata come caratteristica inva-
riante dell’art design, è la non ripetizione di modelli del passato, ma come s’è appena 
detto, mira a operare esclusivamente nella linea del gusto contemporaneo. Ma allora 
da che cosa si differenzia dal progetto del design? Sostanzialmente è molto simile, 
anche se bisogna fare dei distinguo: ha la stessa affinità formale ma non quella ope-
rativa, la tendenza al piccolo numero e non al grande, quello di preordinare un pro-
dotto più durevole degli altri fatti a macchina, ecc. Già da questi cenni sulle differen-
ze tra artigianato e art design, per i soli fattori progettuali e tecnico-produttivi, si 
possono cogliere alcune specificità. Nel primo si notano: la riproduzione di oggetti 
esistenti, la riproduzione interpretata dall’artigiano, la produzione con un progetto 
redatto in corso d’opera, l’impiego di materiali naturali, la relativa tecnica manuale, 
l’adattamento di una tecnica alla costruzione di un determinato prodotto. L’art design, 
propende per una tecnologia meccanica sia pure nei limiti di una produzione quanti-
tativamente modesta, infine pur conservandosi valori progettuali e operativi di grande 
flessibilità il progetto è quasi totalmente definito, la tecnica quasi adattabile esclusi-
vamente al prodotto da costruire. Se si passa dall’ambito della progettazione e dell’e-
secuzione a quello della vendita, una delle maggiori differenze fra le due categorie 
che si rilevano riguarda il rapporto fra domanda e offerta. Infatti, se l’artigianato è 
un’attività che si socializza prevalentemente sul principio della commessa, nel caso 
dell’art design si realizza e si diffonde, più che altro sull’offerta del prodotto. A que-
sto fenomeno dobbiamo aggiungere il fatto che la nostra società ama sperimentare 
nuovi modelli di comportamento ambientale, ma desidera anche conservare, rievoca-
re, ripercorrere antichi rituali. Ed è proprio la coabitazione di antichi e nuovi rituali 
che ha contribuito a far riscoprire, l’oggetto d’eccezione, l’oggetto di piccola serie 
“fatto ad arte”. Così da qualche tempo si stanno moltiplicando esperienze finalizzate 
a incentivare il processo che vede l’incontro tra la cultura del progetto e la produzio-
ne artigianale, spesso legata alle tradizioni e alle risorse di alcuni territori. La piccola 
impresa di cui ci stiamo occupando può essere considerata come paradigma dell’evo-
luzione dell’artigianato verso l’art design. “Impressioni in Sicilia”, prima di diventa-
re un laboratorio artigianale di stampa su stoffe, è nato da un’idea del Centro studi ed 
iniziative di Danilo Dolci5. È la stessa Regine Hildebrandt, titolare del ‘Laboratorio’ 
a raccontare gli antefatti che portarono alla nascita di questa piccola, prestigiosa im-
presa. «Dopo pochi mesi dal mio ritorno Franco Alasia mi propose, in nome di Dani-
lo, di occuparmi del settore dell’artigianato da molto tempo abbandonato. Non so’ 
fino ad oggi quale era il motivo che lasciava supporre ad essi che fossi la persona 
adatta ad occuparmene. Ma spesso Danilo aveva intuiti da chiaroveggente. Ad un 
tratto, tutte le mie varie attività svolte in passato avevano un senso: il mio apprendi-
stato di cucito, il mio lavoro da vetrinista che mi aveva avvicinato a diverse tecniche 
manuali, il mio tirocinio di disegnatrice tecnica, i miei tentativi di diventare una de-
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signer. Mi buttai a capofitto nell’impresa, visitai artigiani, compilai questionari, con 
l’aiuto di esperti ed altri collaboratori del Centro formai una cooperativa di artigiani, 
la “Tre Valli”. Disegnai linee di produzione per fabbri, tornitori, falegnami, mosaici-
sti, sarte e ceramisti, preparai campionari, e i primi articoli in serie cominciavano a 
confluire nel mio ufficio al piano superiore di Palazzo Scalia. Danilo mi aveva messo 
in contatto con esperti per lo sviluppo dell’artigianato, aveva convinto Ramy Alexan-
der6 a venire da Firenze in Sicilia, ammalato, e in pieno inverno, dall’America veni-
vano i Tillett7, marito e moglie, in viaggio tra la Persia e le isole greche dove stavano 
realizzando un progetto per Onassis e Jackie. A Palermo chiedeva la collaborazione 
di Enzo Sellerio e Giacomo Baragli. Non lontano si stava costruendo la Città del 
Mare, complesso turistico con 1800 posti letto. La cooperativa ‘Tre Valli’ ha potuto 
aprire un negozio al suo interno. Mi occupavo delle vendite, viaggiavo negli interval-
li con la mia Mehari rossa fra Sciacca, Castellammare, Salemi, Alcamo e Palermo per 
rifornirmi di merce, mettevo su un laboratorio di donne a Partinico, il tutto con colla-
borazioni da parte del Centro e degli artigiani stessi. Vivevo un momento alto della 
mia vita, e ne ero consapevole. Danilo aveva visto giusto, c’era una grande potenzia-
lità attorno a noi, e gli oggetti prodotti erano graditi ai turisti, gli artigiani erano fieri 
del loro lavoro. Danilo portava nei suoi viaggi regali realizzati da noi che erano testi-
monianze tangibili di quello che si riusciva a creare con l’aiuto del Centro Studi»8. In 
vista del nuovo progetto per la costruzione della scuola in Contrada Mirto, nella qua-
le si sarebbe applicato il metodo pedagogico innovativo, concepito da Danilo, sulla 
formazione dei bambini di Partinico, l’esperienza del laboratorio artigianale volgeva 
al termine. Inoltre gli introiti del negozio bastavano appena a coprire le spese, un altro 
negozietto in via Vittorio Emanuele, che nel frattempo era nato a Palermo, non riusci-
va ad attirare i turisti di passaggio e finì così questa prima attività. «Da mesi mi ero 
trasferita a Palermo. La mia famiglia che vedeva nel licenziamento la conclusione 
della mia esperienza siciliana, m’invitava a tornare in Svizzera. Dall’altro lato diver-
si amici e conoscenti mi incoraggiavano a mettere su un’ attività mia in Sicilia. Quan-
do i Tillett erano venuti a trovarci al Centro, lo avevano fatto per proporci di inserire 

nel nostro programma una stamperia di tessuto, attività che loro svolgevano a New 
York. Ci avrebbero dato il supporto tecnico, noi dovevamo trovare il finanziamento. 
Il progetto non ha avuto inizio, per mancanza di soldi. Adesso, a una mia lettera nella 
quale prospettavo di realizzare io una stamperia a Palermo mi hanno accettato come 
apprendista e sono partita per New York. Il tirocinio è durato tre settimane a quattor-
dici ore al giorno. Disegnare, copiare, stampare»9. Leslie Tillett e Doris Doctorow 
(Fig. 1) sono una coppia di designer americani che molta parte hanno avuto nella 
formazione di Regine e, di conseguenza, nella genesi di “Impressioni in Sicilia”. I 
Tillett hanno vissuto e lavorato sulla Upper East Side, hanno aperto uno studio al 170 
E. 80th Street, nel 1946, dove hanno creato tessuti per più di quattro decenni. La no-
torietà dei loro tessuti è stata creata dalla loro clientela, personaggi dell’alta società e 
arredatori di Manhattan. I Tillett sono stati reclutati da Jackie Kennedy per favorire il 
lancio di Design Works di Bedford Stuyvesant10. Design Works (nasce nel 1969 e 
chiude nel 1978) è stato un progetto pilota di sviluppo comunitario, autorizzato dalla 
legislazione introdotta dal senatore Robert Kennedy. Nel loro laboratorio, i Tillett 
hanno addestrato tutto il personale di Design Works, con entusiasmo e competenza 
creando un ambiente di progettazione collaborativa; hanno condiviso il loro sapere, 
le loro tecniche di serigrafia e miscelazione di coloranti. Nel corso della sua esistenza, 
Design Works ha raggiunto una grande notorietà per i suoi modelli sorprendenti e 
colorati, ispirati all’arte africana. Replicano questo modello di workshop a Nantucket, 
un’isola degli Stati Uniti d’America, 48 km a sud di capo Cod, nello Stato del Mas-
sachusetts. In questa esperienza essi utilizzano l’estetica locale e le competenze della 
comunità. Lo stile innovativo e visionario dei loro tessuti e dei capi di abbigliamento 
colorati trae ispirazione dai loro viaggi e dal loro innato senso dello stile e del bello 
(Figg. 2 – 3 – 4 – 5). Donald Albrecht, curatore nel Museum of the City of New York 
di architettura e design, ha detto che i Tillett sono stati i precursori di molti giovani 
designer di oggi in quanto mantenevano il controllo artistico completo, producendo 
essi stessi piccole tirature e curando la vendita a livello locale o nel proprio negozio. 
Carica di entusiasmo per l’esperienza americana, Regine riapproda a Palermo. 
Nel 1973 si lancia in questa nuova avventura con l’aiuto di due studenti siciliani d’ar-
chitettura Rosario Rotondo e Tonino Ciaramitaro «Sono tornata con modelli, qualche 
telaio, un’idea vaga di come si realizzavano gli attrezzi, e una infarinatura approssi-

Fig. 1. D D e Leslie Tillett, foto di Irving Penn.

Fig. 2. D D e Leslie Tillett, foto di Irving Penn. Fig. 3. D D e Leslie Tillett, Stampe su tessuti.
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mativa del mestiere nel quale volevo lanciarmi. Ma nondimeno convinta. Così è ini-
ziata l’avventura Impressioni in Sicilia, che mi ha trattenuto in Sicilia per molti 
anni»11. Per più di vent’anni, infatti. il laboratorio creerà dei tessuti impressi a mano, 
e tanti altri prodotti con dei motivi decorativi originali e innovativi. «Cercai una strut-
tura adatta per iniziare con la stampa su stoffa. Individuai un bel padiglione Liberty, 
simile ad una serra posata sopra un corpo basso, che mi sembrava andasse bene per 
impiantare il laboratorio. C’erano da pulire tutti i vetri, si sono offerti Rosario e Toni-
no ad aiutarmi. C’era da togliere le tracce dell’attività precedente, telai a contatto, 
negativi, lastre fotografiche, vecchie fotografie. Il nostro laboratorio è stato in passato 
il prestigioso studio fotografico Seffer12. Nella torretta ho istallato un tavolo da dise-
gno. Nella “serra” entrava giusto giusto di sbieco un tavolo lungo dieci metri. Il sot-
toscala si doveva adattare a cucina colori. Due altri tavoli da cinque metri ciascuno 
hanno trovato posto sotto il grande lampadario nel salotto buono. Nel corridoio tro-

neggiava il primo forno per termofissare i tessuti stampati fabbricato per noi dalla 
ditta Stancampiano, specializzata in costruzione di forni per il pane, che rispondeva 
vagamente ai nostri bisogni. Un altra stanza che dava sulla viuzza stretta era destina-
ta ad atelier di cucito nel quale abbiamo trasformato i tessuti stampati in oggetti da 
vendere»13. ll contesto culturale e politico nei primi anni Settanta è quello che fa capo 
a gruppi di progettisti contestatari, interessati all’aspetto umano della produzione, 
intenzionati a rivalorizzare i mestieri. Li animava di sicuro una polemica antindu-
striale, ma prima ancora il desiderio di riavvicinare design e artigianato. Per questo si 
arrivò, al design radicale, all’esperienza di Global Tools (un network di laboratori che 
aveva l’obiettivo di “stimolare il libero sviluppo della creatività individuale”, come 
dichiarava il Documento n. 1 del gennaio 1973), animata soprattutto da Ettore Sott-
sass e Andrea Branzi. C’è da aggiungere che il movimento di riscoperta dell’artigia-
nato fu internazionale: dalla California, all’Austria, fino all’Italia. L’obiettivo non era 
un impossibile ritorno all’artigianato, ma la valorizzazione dei mestieri all’interno di 
un processo industriale. L’azienda dei Tillett non solo fu l’antesignana (nasce nel 
1946), ma risulta emblematica di un nuovo percorso che vede l’incontro tra la cultura 
del progetto e la produzione artigianale. Sulla stessa linea si era sviluppata un’altra 
famosa azienda scandinava, la Marimekko, che ha costituito un altro fondamentale 
punto di riferimento per l’attività di designer di Regine. La Marimekko, specializzata 
in tessile e abbigliamento, fu fondata da Armi Ratia nel 1951 dopo un precedente 
fallimento di una fabbrica per tela cerata. L’azienda nacque dal desiderio di creare 
qualcosa di nuovo, duraturo e bello per la vita quotidiana finlandese. Armi Ratia de-
siderava portare una ventata di novità nel mondo delle stampe su tessuti e per questo 
scelse di mettere in produzione i disegni di giovani e promettenti designer, motivi 
grafici eccentrici e innovativi, gettando le basi di quello che Marimekko è ancora 
oggi. Caratteristici di quei disegni erano i colori forti e brillanti e le nuove combina-
zioni di colori. I disegni di Marimekko rappresentavano qualcosa di nuovo rispetto ai 
tradizionali disegni usati per i tessuti e per questo Marimekko conquistò subito un 
largo pubblico. Molti dei tessuti classici sono nati per mano di Maija Isola. Finlande-
se, Maija Isola aveva una formazione da pittrice e, in effetti, la maggior parte dei suoi 
motivi sono più dei dipinti che decorazioni adatte a essere stampati su tessuto. In 
particolare Silkkikuikka, Joonas e Rautasänky (Figg. 6 – 7) nacquero di notte sul ta-
volo da stampa della fabbrica dipingendo e ascoltando musica. L’impronta da pittrice 
si conserva anche una volta che il motivo è stampato su tessuto. Lokki e Kaivo (1961), 
(Fig. 8) si basa su delle linee ondeggianti con un’impressione un po’ ottica ottenute 
tagliando della carta colorata. Unikko (1964), (Fig. 9) è il primo dei tessuti Mari-
mekko con fiori. Questi due motivi decorativi di Maija Isola portarono nel mondo dei 
tessuti finlandesi disegni dalle dimensioni gigantesche. Contrariamente a quanto 
Armi Ratia, aveva annunciato che Marimekko non avrebbe prodotto tessuti con mo-
tivi floreali, Unikko, disegnata per protesta da Maija Isola, è diventata l’icona della 
casa. Oggi Unikko è più famoso che mai ed è disponibile una quantità innumerevole 
di prodotti con questi grandi fiori. Oggi la forte tradizione dei tessuti Marimekko 
continua con una nuova generazione di giovani designer pieni di talento quali Maija 
Louekari, Teresa Moorhouse e Erja Hirvi. L’architetto d’interni Maija Louekari ap-
partiene a quel gruppo di giovani designer che collaborano con Marimekko all’inizio 

Fig. 4. D D e Leslie Tillett, Crisantemi, Stampa 
su tessuto.

Fig. 5. D D e Leslie Tillett, Stampe su tessuti.

Fig. 6. Maija Isola, 1951, Silkkikuikka, Marimekko. Fig. 7. Maija Isola, 1951, Joonas, Marimekko.
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degli anni 2000. Dietro ogni motivo che Maija Louekari ha disegnato per Marimekko 
c’è una storia interessante. Nel tessuto Hetkiä/Moments (2003), (Fig. 10) c’è uno 
scorcio del parco Esplanadi nel centro di Helsinki.Altri tessuti molto conosciuti di 
Maija Louekari sono Ho-Hoi! e Kaiku (2004), (Fig. 11) entrambi ispirati dal paesag-
gio finlandese, e i più recenti Siirtolapuutarha, Räsymatto e Puutarhurin parhaat 
(2010) (Fig. 12). Dal canto suo, Erja Hirvi rappresenta la natura con uno stile sempli-
ficato, che il suo motivo più conosciuto, Lumimarja (2004), (Fig. 13) ben esemplifica. 
Bottna è anche uno dei tessuti più venduti di Marimekko, sia in Finlandia che all’e-
stero Nello stile forte e caratteristico dei motivi di Marimekko è ancora oggi possibi-
le ritrovare l’idea portante di Armi Ratia. I Tillett e la Marimekko costituiscono, 
dunque, i modelli per la nascita e lo sviluppo del laboratorio di Regine. Ma continu-
iamo a seguire la storia. «Malgrado le stime ottimistiche dei miei maestri americani, 
era difficile che turisti salivano la scala stretta fino al laboratorio. Cercammo contatti 

con i villaggi turistici, con negozi di arredamento e andavamo a caccia di clienti pri-
vati. Il lavoro scarseggiava. I nostri primi amici collaboratori del gruppo Machno ci 
hanno abbandonato ben presto considerandomi “autoritaria”. Fece seguito un viavai 
di studenti e giovani artisti che, insieme ai numerosi fratelli di Rosario e a vari amici, 
ci davano una mano»14. I primi anni del laboratorio sono stati avversati anche da al-
cuni problemi tecnici: nella prima spedizione in Svizzera i colori stampati sulle tova-
glie sparirono al primo lavaggio, metri di stoffa si bruciarono durante il termofissag-
gio, per l’impossibilità di regolare la temperatura del forno, anche dopo 
l’installazione di un termostato. Data l’esiguità di clientela, il gruppo pensa di aprire 
un negozio in un posto più commerciale per questi articoli e affitta un locale in via 
Principe di Belmonte. «L’arredo era un atto di funambolismo, tra legna presa a Ponte 
Ammiraglio (travi di pino pece trasformati in un tavolo grande, diversi pouff, scaffa-
li e una cassettiera, che ancora esistono) e tubi di ferro fissati lungo le pareti per ac-
cogliere i tessuti stampati, e qualche spot recuperato in altro luogo, il tutto non dove-
va costare più di due milioni di lire. Una girandola prodotta da noi era l’insegna, si 
leggeva “Workshop”, una lettera per ogni pala. Un giocattolo-apparecchio in legno, 
per dimostrare la tecnica di stampa, posto dietro la vetrina completava l’arredo»15. 
Quando, finalmente, ottengono un prestito dai parenti per un vero forno professiona-
le, Regine si reca a Torino per comprarlo. «Quando arrivò, il suo peso era tale che non 
avevamo il coraggio di appesantirne il pavimento logoro della nostra serra. L’abbia-
mo collocato provvisoriamente in una stalla nel palazzo di fronte. L’arrivo del forno 
ci ha costretti di andare alla ricerca di un nuovo laboratorio»16. A questo punto, un 
trasloco sembra inevitabile e diventa necessario cercare un nuovo laboratorio. «Ci 
eravamo messi d’accordo che volevamo trovare un laboratorio dove potevamo unire 
i nostri tavoli da stampa, aggiungendo altri dieci metri per poter imprimere pezze 
intere da trenta metri che avrebbero permesso di conquistare più ampie fasce di mer-
cato. Quindi ci serviva uno spazio di almeno trentacinque metri di lunghezza. Un 
giorno stavamo avvicinandoci a Partanna Mondello, quando tra alberi spuntò un tetto 
lungo, che sembrava corrispondere alla struttura ricercata. Da vicino dimostrò di far 
parte di un baglio, la parte posteriore della Villa Santocanale»17. La villa, del XVIII, 
secolo si trova in quella che nel Settecento era un’elegante zona di villeggiatura 
dell’aristocrazia, nella periferia occidentale di Palermo. Qui, i tessuti da imprimere si 
potevano stendere in tutta la loro lunghezza dentro l’ampio magazzino. I gelsomini, 
le buganvillee, le palme nane e altre specie della flora mediterranea e tropicale affol-
lavano il giardino davanti questi ambienti e diventeranno fonte d’ispirazione per al-
cuni dei più bei disegni. «Il locale era adatto: lungo trentotto metri, illuminato da 
ampie finestre, pulitissimo, e pronto dopo poche modifiche, ad essere preso in posses-
so. Il prezzo per l’affitto era nei limiti, la possibilità di abitare nelle casette del baglio 
rendeva ancora più allettante il trasferimento. Ci siamo rimasti per sedici anni, fino 
all’epilogo della nostra storia. Che avevamo fatto il passo da bottega a piccola indu-
stria, ce ne siamo accorti solo in seguito. Visto che lo spazio abbondava, abbiamo 
aggiunto un altro tavolo da trenta metri. La struttura era diventata come un mostro 
affamato. Chiedeva lavoro, commesse. Rosario cominciò a viaggiare per tutta Italia, 
riuscì a interessare molti negozi di arredamento, alla fine erano in settecento. Stam-
pavamo per conto terzi, per la “Porcellana Bianca”, per La ceramica Caleca, per altre 

Fig. 8. Maija Isola, 1961, Lokki, Marimekko. Fig. 9. Maija Isola, 1964, Unikko, Marimekko.

Fig. 10. Maija Louekari, 2003, Hetkia Marimekko. Fig. 11. Maija Louekari, 2004, Kaiku, Marimekko. 

Fig. 12. Maija Louekari, 2010, Siirtolapuutarh, 
Marimekko.

Fig. 13. Erja Hirvi, 2004, Lumimarja, Marimekko.
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ditte ancora. L’Albero del Cotone ed altri negozi di arredamento in città si occupavano 
dei clienti palermitani, dopo la chiusura del nostro Workshop. Siamo stati invitati a parte-
cipare alle prestigiosissime fiere di “Incontri”, eravamo ospiti ai vari “Star”, a mostre in 
Svizzera. Una linea nuova rappresentava una collezione di tende ricamate che Rosario 
curava. La nostra perizia aumentava, il prodotto si arricchiva di disegni complementari al 
disegno principale, Rosario era diventato bravissimo a comporre campionari. Lavorava-
mo alacremente, senza stancarci, fino a tardi la sera e non conoscevamo né festivi, né 
domeniche. Qualche volta però era come un risveglio, quando ci accorgevamo che tutti i 
nostri sforzi non bastavano. Abbiamo pregato i nostri amici di sostenerci finanziariamen-
te… Abbiamo lottato per salvare la nostra impresa, ma poi non potevamo più chiudere gli 
occhi davanti all’evidenza, che non ce la facevamo più. Alla fine ci siamo arresi»18.
Nel 1987, in un articolo per il New York Time, Mary Taylor Simeti19 così descriveva 
l’attività di “Impressioni in Sicilia”: «C’è qualcosa nell’aria di Sicilia che stimola la 
creatività degli stranieri. Il meglio dell’arte siciliana – i templi greci, i mosaici bizan-
tini, le chiese arabo-normanne – sono la testimonianza della ricchezza che le culture 
straniere hanno raggiunto dopo aver colonizzato l’Isola. Non è dunque sorprendente 
che alcuni dei più bei tessuti che oggi sono prodotti in Sicilia provengono dai proget-
ti di una straniera, una giovane svizzera, che qui trova le sua ispirazione nei paesaggi 
spettacolari dell’Isola, nei suoi fiori esuberanti e nelle sue tradizioni artistiche secola-
ri»20. Difatti, la cultura cui attinge Regine e di cui fortunatamente conserviamo ampia 
documentazione non è il prodotto di poche generazioni. È il risultato di secoli di 
storia, di un’opera lenta e progressiva di prestiti e innovazioni, di assorbimenti e se-
lezioni, di una continua rielaborazione, cui per gli apporti esterni avevano contribuito 
le varie genti che si erano succedute o nel popolamento o nel semplice dominio dell’I-
sola, e che nel suo procedere in forma autonoma aveva trovato la condizione del suo 
equilibrio. Questa cultura aveva anche un suo ricco universo di forme artistiche po-
polari, profondamente radicate nella storia economica e sociale dell’Isola. L’arte po-
polare siciliana ha un suo specifico carattere realistico. Ma è anche vero che nell’arte 
popolare è sensibilmente presente l’inclinazione per l’ornato e che i punti, le rette, i 
cerchi, le linee spezzate ad angoli, i rosoni, le foglie e i fiori fortemente stilizzati e gli 
animali più o meno immaginari, in molti sensi ricordano un antico patrimonio figura-
tivo in cui l’attitudine all’astrazione e al simbolismo è chiaramente presente. La ge-
nesi del repertorio ornamentale, anche se con diverse articolazioni, si deve ricercare 
nel lontano passato. I reticolati, le rette spezzate, i punti graffiti oppure il meandro e 
la spirale che distinguono la ceramica del neolitico siciliano e la ricca gamma di de-
corazioni dipinte in rosso, giallo e nero dell’età dei metalli ritornano a decorare l’arte 
siciliana nel Medioevo. Insomma, secoli di storia e di arte siciliana, i paesaggi, la 
flora, contribuiscono a formare il ricchissimo abaco cui ispirarsi. Regine s’inserisce 
su questa strada per attingere a quei motivi decorativi che, attraverso la sua sensibili-
tà, ci restituirà in modo originale nei suoi prodotti. Oggetti d’uso, che non si rifanno 
a linguaggi consumati, ma neanche dettati da un vuoto modernismo ispirato da mani-
festazioni di moda. Gli oggetti progettati e realizzati da Regine hanno un valore du-
revole per la qualità dei disegni e dei materiali ma soprattutto, perché il suo progetto 
di ricerca è destinato all’identificazione e alla proposizione di “tratti culturali ed iden-
titari” attraverso la prototipizzazione e la successiva realizzazione in serie di prodotti. 

Una serie di disegni s’ispirano ai 
paesaggi siciliani, le case di 
Noto, i tetti di Siculiana, i dam-
musi di Pantelleria, i paesaggi 
eoliani, i carrubbi disseminati 
nella Contea di Modica, e ci re-
stituiscono immagini di grande 
poesia. (Figg. 14 – 15) Il passato 
immaginario, le finestre more-
sche, i minareti slanciati di una 
città saracena, o una scena marit-
tima popolata di navi elleniche - 
si stendono su eleganti e diver-
tenti pareo. L’Etna, il grande 
vulcano situato sulla costa occi-

dentale della Sicilia, orna un sacco da spiaggia, mentre un paesaggio delle isole Eolie 
è riprodotto su un pannello di stoffa utilizzato come rivestimento di un paravento. Il 

cappero con i suoi lunghi sar-
menti di foglie in forma di volute 
e la sua delicata fioritura, l’acan-
to che fiorisce in un lunga spiga 
rosa pallido, il capelvenere e le 
palme nane sono stampate nei 
colori vivi della primavera sici-
liana su fondo grigio o bianco. Il 
tessuto utilizzato è mussolina di 
cotone per le tende, mentre di un 
cotone più pesante, misto con 
lino, per meglio adattarlo ai ten-
daggi d’estate. Ciascuno dei di-
segni floreali è disponibile nella 
versione plastificata per essere 
tagliato in fogli e adattare allo 
stile informale della villeggiatu-
ra. (Fig. 16) Più di venticinque 
secoli di arte siciliana contribui-
scono a una grande varietà di 
motivi decorativi: le monete del-

le colonie greche di Siracusa, Megara, Camarina, Gela, Agrigento, Taormina, Seli-
nunte, la testa leonina di un doccione del tempio della Vittoria d’Imera, i meandri e le 
greche, sono pensati per tendaggi e arazzi, mentre con i motivi geometrici dei vasi 
greci crea delle bordure semplici ed eleganti. Un processo originale conferisce una 
patina antica ai colori, specialmente nel caso dell’oro, del marrone e del blu dell’esta-
te siciliana (Figg. 17 – 18). Ma non solo l’arte e la natura anche l’artigianato e le 
tradizioni costituiscono un ricco serbatoio cui attingere. I ricami e le trine, che nella 

Fig. 14. Regine Hildebrandt, 1991, Noto, Palermo, Col-
lezione privata.

Fig. 15. Regine Hildebrandt, 1989, Pantelleria, Palermo,Col-
lezione privata.
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festa di San Giuseppe. Linee delicate che danno forma ad angeli e santi, a fiori rossi 
e arancio su fondi bianchi per dei tessuti da trasformare in divertenti sacchi per pane 
appesi nella cucina. U siminzaru, con la sua bancarella coloratissima e decorata con 
pitture dei carretti siciliani, bandierine tricolori, frange e stagnola luccicante e l’im-
magine di Santa Rosalia al centro, diventa Bancarella e Banniata (Figg. 21 – 22). Le 
luminarie artistiche, che a Palermo e in tutta la Sicilia allietano le feste religiose con 
le loro forme colorate e barocche sono lo spunto per Festa (Fig. 23). L’azienda pro-
duce, con i suoi tessuti stampati, bellissimi oggetti poco costosi (set da tavola, guanti 
da cucina, grembiuli, pareo, sacche, ecc.) che prendono poco spazio nella valigia del 
turista. Questi tessuti stampati sono adatti anche per tapezzare i mobili. Dato che la 
sua produzione è di piccola serie, Impressioni in Sicilia non possiede un magazzino. 
Ma è proprio questa produzione ridotta che permette al laboratorio di accettare delle 
commesse di qualsiasi disegno nei colori o nel tessuto scelti dai clienti. Tutta la pro-
duzione di Impressioni in Sicilia è volta all’ideazione di manufatti che “significhino” 
questi territori. L’idea progettuale di Regine è che ogni prodotto deve “parlare” del 
territorio, “raccontarlo” a distanza. Deve permettere al turista di portare con sé “par-
te” dei luoghi visitati. Deve “appropriarsi” di spazi sensoriali e fisici fino racchiudere 
in se elementi simbolici, analogici e iconici della nostra Sicilia (Figg. 24 – 25). No-
nostante i riconoscimenti del valore, della qualità dei prodotti, dell’accuratezza dello 
stampato che gli pervenivano, sia dal mondo imprenditoriale, che dai non pochi clien-
ti che in tutta Italia e all’estero li apprezzavano l‘azienda è costretta a chiudere. Come 

trasparenza dei tessuti intrecciano immagini e disegni tramandati da una generazione 
all’altra, sollecitano la creatività. Ed ecco allora che un pizzo antico si dispiega nella 
sua geometria compositiva a formare un arazzo. Un altro disegno, un filet dai rami 
aggrovigliati con uccelli, trae spunto da un piatto policromo del XIV secolo, che si 
trova nel Museo di Palazzo Abatellis a Palermo (Figg. 19 – 20). Il pane, entro l’uni-
verso della cultura contadina, è qualcosa di più di un semplice alimento. Può assume-
re di volta in volta il valore di offerta o di dono, di ex voto o di talismano, può trasfor-
marsi in strumento di solidarietà e di aggregazione. Risulta, dunque, particolarmente 
affascinante il disegno ispirato dai pani votivi che le donne siciliane preparano per la 

Fig. 16. Regine Hildebrandt, 1978, Cappero, 
Palermo, Collezione privata.

Fig. 17. Regine Hildebrandt, 1993, Megara, Pa-
lermo, Collezione privata.

Fig. 18. Regine Hildebrandt, 1985, Labirinto, 
Geison, Palermo, Collezione privata.

Fig. 19. Regine Hildebrandt, 1975, Merletto, 
Palermo, Collezione privata.

Fig. 20. Regine Hildebrandt, 1976, Aragona, 
Palermo, Collezione privata.

Fig. 21. Regine Hildebrandt, 1980, Biscuit, Pa-
lermo, Collezione privata.

Fig. 22. Regine Hildebrandt, 1980, Bancarella, 
Palermo,Collezione privata.

Fig. 23. Regine Hildebrandt, 1993, Banniata, 
Palermo, Collezione privata.

Fig. 24. Regine Hildebrandt, 1993, Festa, Paler-
mo, Collezione privata.

Fig. 25. Regine Hildebrandt, 1974, Sirena, Pa-
lermo, Collezione privata.
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Note

1 A. Branzi, Le sette ossessioni del design italiano in “L’Europeo”, Periodico bi-
mestrale, n. 6 a. VI, dicembre 2007, Numero speciale per Triennale Design Museum. 

2 T. Maldonado, Disegno industriale: un riesame, VII ed., Milano 2005, p. 17.
3 Ibidem, p. 15. 
4 G.C. Argan, Il disegno industriale in Progetto e destino, Milano 1965, p. 25.
5 Il Centro studi e iniziative, fondato nel ’58, ha posto le sue ragioni d’essere e di 

lavorare partendo da una concreta situazione economica-sociale – quella della Sicilia 
occidentale – e dalle esigenze che tale realtà dimostrava. In un lungo periodo iniziale 
– dal ’52 al ’56 – Danilo Dolci e un piccolo gruppo di volontari collaboratori si inse-
rirono nel vivo della più tragica realtà siciliana, condividendo la vita quotidiana della 
parte più misera della popolazione locale. Questa esperienza diede frutti di sostanziale 
importanza su due diversi piani: da un lato, attraverso episodi che alcuni forse ricorda-
no, richiamò l’attenzione dell’opinione pubblica italiana e mondiale su una cruda realtà 
da molti ignorata o mal conosciuta (il digiuno di Trappeto, lo “sciopero alla rovescia” 
sulla trazzera di Partinico, l’arresto di Danilo e dei sindacalisti, il relativo processo, 
ecc.); d’altro canto, permise a Danilo e al piccolo nucleo dei suoi amici e collaboratori 
di iniziare uno studio approfondito dell’ambiente che li circondava, cominciando ad in-
dividuare le componenti dei fenomeni economico-sociale di quelle zone e ad indagare 
con rigore sulle interferenze ed interdipendenze di manifestazioni e situazioni caratte-
ristiche della Sicilia occidentale: arretratezza economica, disoccupazione e sottoccupa-
zione, basso livello tecnico – culturale, difficoltà alla vita associativa, mafia.

6 Esperto di sviluppo integrato, nel 1959 è il Coordinatore del “Progetto Sarde-
gna” dell’OCSE. Da questo progetto nacquero nuove linee d’intervento per la tutela 
e lo sviluppo dell’artigianato attraverso: la valorizzazione delle produzioni nelle loro 
diverse espressioni territoriali, artistiche e tradizionali; l’ammodernamento tecnolo-
gico, l’incremento produttivo e il miglioramento qualitativo della produzione dell’ar-
tigianato; la distribuzione dei beni e dei servizi prodotti dall’attività artigianale; il so-
stegno delle attività promozionali in favore dell’artigianato destinate alla conoscenza 
e alla propaganda dei prodotti e alla loro maggiore diffusione e commercializzazione, 
anche attraverso agevolazioni all’esportazione.

7 Leslie Tillett e Doris Doctorow sono designer straordinari nel campo del design tessile, 
ma non solo; oltre ai tessuti disegnano abbigliamento e gioielli. I Tillett utilizzano il design come 
strumento per il cambiamento sociale attraverso il loro attivismo, la scrittura, e l’insegnamento. 
Anche se meno noti dei contemporanei come Florence Knoll, George Nelson e Charles 
e Ray Eames, il loro posto nel panorama del design del dopoguerra era influente e distin-
tivo. Ricercati da icone di stile, come Jacqueline Kennedy e Brooke Astor, i Tillett pro-
ponevano un’estetica che era esotica e classica al tempo stesso. Dall’Europa all’Africa, 
dall’arte contemporanea ai manufatti tradizionali di Giappone e Messico, le loro combi-
nazioni inaspettate di colore e tessuti distinguono i Tillett come veri e propri precursori.

8 R. Hildebrandt, Alla ricerca di una vita che vale la pena di essere vissuta, ms, 
XXI sec., Palermo, collezione privata, f. 3.

spesso accade in Sicilia, per l’insipienza dei politici e degli amministratori locali, non 
ci fu nessun riconoscimento, né aiuto, né incoraggiamento per quest’azienda in diffi-
coltà, non hanno neanche capito che avrebbero potuto trarre vanto dall’artigianato di 
qualità che l’isola ha prodotto e di un’impresa che portò come un vessillo il nome 
della Sicilia. Forse non sbaglieremo se il senso di tutto il lavoro di questa piccola 
impresa lo riassumiamo con una citazione di Gesualdo Bufalino. «Questo mi pare il 
carattere più immediato che distingue l’operosità isolana: una nativa destrezza mai 
soddisfatta da semplici risultati economici ma spontaneamente intesa alla ricerca di 
un valore aggiunto (solo in apparenza superfluo) di leggiadria e di ricreazione. Al 
punto che non esce dalle mani dell’operatore nessun oggetto utilitario dove non 
splenda altresì un qualche lume d’arte o d’artificio; nessun manufatto di uso comune 
che non lasci intravedere dietro di sé un miraggio, una truvatura (così nel mio dialet-
to si chiamano i tesori nascosti) fantastica e lietamente arbitraria»21.



OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 

209

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 

A
ng

elo
 P

an
tin

a
“I

m
pr

es
sio

ni
 in

 Si
cil

ia”

208

9 Ibidem, f. 3.
10 “The Design Works” è stata fondata nel 1969, su suggerimento esplicito di Jac-

queline Kennedy Onassis come parte del Bedford-Stuyvesant Restoration Corpora-
tion, un progetto di rivitalizzazione sociale, ideato e iniziato in precedenza da Robert 
F. Kennedy. Le opere di design prodotte sono di grande successo. L’impresa, com-
merciale e creativa, è una vera e propria vetrina di spirito di comunità e di talenti. 
Motivi africani classici costituiscono la base per gli audaci colori brillanti dei tessuti 
stampati per le opere di design.

11 R. Hildebrandt, Alla ricerca di una vita che vale la pena… ms., f. 3.
12 Pochissime sono le notizie storiche sulla famiglia Seffer. L’inizio dell’attività del-

la ditta Seffer si può far risalire alla fine dell’800.  Enrico Seffer (1839-1919) dopo 
avere imparato il mestiere di fotografo, in uno studio sito in vicolo Marotta fu assunto 
come direttore nello studio fotografico di D’Alessandro, che poi rilevò come unico 
proprietario, in salita San Domenico (oggi Giovanni Meli) n. 68, dove esiste ancora 
la veranda del suo atelier. Fu un eccelso ritrattista, con una produzione di ritratti dalla 
composizione armoniosa, accattivanti nelle pose di studiata naturalezza. Il logo appo-
sto sul retro di alcune stampe fa riferimento all’esposizione di Palermo del 1891 dove 
Enrico Seffer ebbe una menzione d’onore. Enrico aveva tre figli maschi, di cui solo 
Pietro (1873-1947) continuò l’attività paterna.  Dei quattro figli di Pietro, Domenico 
rilevò l’attività dell’atelier, continuando la sua attività di fotografo fino al 1970.

13 R. Hildebrandt, Alla ricerca di una vita che vale la pena… ms., f. 4. 
14 Ibidem, f. 6. 
15 Ibidem, f. 6. 
16 Ibidem, f. 7. 
17 Ibidem, f. 8. 
18 Ibidem, f. 8.
19 Mary Taylor Simeti è arrivata a Palermo da New York City nel 1962, fresca di Ba-

chelor of Arts in Storia medievale ad Harvard, per incontrare Danilo Dolci, già allora 
ben noto negli Stati Uniti, e lavorare con lui. La sua intenzione era di lavorare un anno 
in Sicilia e di ritornare ai suoi studi in America. Si è sposata ed è rimasta in Sicilia. È 
autrice di diverse opere, pubblicate negli Stati Uniti e in Inghilterra, sulla nostra isola, 
sulle nostre tradizioni, con particolare riguardo alla cucina e sulla nostra storia. In italia-
no ha pubblicato Mandorle amare, che trae spunto dalla storia di Maria Grammatico, di 
Erice, la “pasticciera” dei famosi dolci di mandorle. Vive tra la Sicilia e gli Stati Uniti.

20 M. Taylor Simeti, L’été sicilien sur étoffe in Impressioni in Sicilia Dialogue 
avec un territoire, Mulhouse 2001, p. 4.

21 G. Bufalino, La luce e il lutto, Palermo 1998, p. 81.

Musei e collezioni di Arti Decorative in Rete. Nuove 
risorse per la ricerca
di Nicoletta Bonacasa

Internet è oggi considerato uno dei mezzi di comunicazione più utilizzati ed efficaci. Nel corso 
degli ultimi anni, lo sviluppo della tecnologia e la veloce diffusione sociale dell’uso della Rete 
hanno portato alla realizzazione di interessanti progetti per la divulgazione di informazioni re-

lative al patrimonio culturale1.
È ormai opinione comune che biblioteche, archivi e musei possono trovare in Internet nuove oppor-
tunità e modalità per avvicinarsi agli utenti. La consapevolezza di queste interessanti prospettive ha 
portato negli ultimi anni le autorità competenti ad interrogarsi sulla qualità dei servizi offerti per via 
telematica. Per questo motivo, da oltre un decennio l’Unione Europea promuove progetti per l’alfa-
betizzazione informatica, per la promozione di tecnologie per lo sviluppo dell’informazione e della 
comunicazione, nonché per la valorizzazione digitale del patrimonio culturale2.
Tali iniziative mirano a diffondere la conoscenza dei Beni Culturali, contribuendone alla tutela e alla 
promozione, facilitando inoltre la ricerca.
In questa prospettiva si colloca il progetto MINERVA (MINisterial NEtwoRking for Valorizing 
Activities in digitisation) finanziato nel 2002 con l’obiettivo di  coordinare politiche e programmi 
di digitalizzazione del patrimonio scientifico e culturale3. I risultati prodotti sono stati molteplici, 
soprattutto nell’abito dell’individuazione e nella diffusione di buone pratiche per la catalogazione 
e l’abbattimento dei costi della digitalizzazione, nonché per la progettazione di strumenti utili alla 
comunicazione web culturale di qualità4.
Altrettanto importante nel panorama europeo è il progetto MICHAEL (Multilingual inventory of cultural 
heritage in Europe)5, che dal 2004 ha l’obiettivo di favorire la ricerca di informazioni in modalità multilingue 
su contenuti digitalizzati sviluppati da istituzioni culturali come musei, biblioteche, università e archivi6.
Dal 2008 è disponibile in Rete Europeana, un portale tematico multilingue che funge da aggregatore 
di contributi digitalizzati da istituzioni culturali dei Paesi membri dell’Unione Europea sotto forma 
di immagini, video, files audio e ricostruzioni 3D7. Nel portale Europeana sono già disponibili molti 
contenuti utili per lo studio delle arti decorative, dai volumi antichi digitalizzati messi a disposizione 
dalle principali biblioteche europee (come dizionari, monografie e riviste), alle schede di opere cu-
stodite presso i musei partecipanti all’iniziativa. In entrambi i casi il portale offre una breve scheda 
informativa (autore, datazione, provenienza, tipologia, misure, soggetto) che rimanda al sito ufficia-
le dell’Ente che ha pubblicato il contenuto (Fig. 1).

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bon01.jpg
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Nel corso degli ultimi anni l’ambizioso pro-
getto Europeana è stato ulteriormente svilup-
pato da iniziative come Linked Heritage e più 
recentemente AthenaPlus (Access to cultural 
heritage networks for Europeana), il cui obiet-
tivo è fornire nuovi contenuti provenienti sia 
dal settore pubblico che privato, migliorare le 
funzionalità di ricerca del portale e soprattutto 
sperimentare metadati adattabili alle esigenze 
delle più diverse categorie di utenti8.
In abito italiano il database del portale Cultu-
raItalia propone un notevole numero di schede 
dedicate alle opere d’arte decorativa. Si tratta 
di un supporto alla ricerca molto pratico e dal-
la consultazione intuitiva, che per ogni opera 
indicizzata offre una scheda in cui sono ripor-
tati, oltre ai dati riguardanti autore, datazione, 
provenienza e luogo di conservazione, anche 

una descrizione sintetica del manufatto, informazioni relative alle tecniche utilizzate e 
allo stato di conservazione9 (Fig. 2).
Una risorsa particolarmente utile per gli studiosi di arte sacra è rappresentata dal 
portale BeWeb (Beni Ecclesiastici in web)10, pensato come una vetrina per rendere 
visibile l’impegnativo lavoro di rilevamento del patrimonio storico e artistico portato 
avanti delle diocesi italiane sui beni di loro proprietà11. Il database permette una ri-

cerca per diocesi, oggetto, soggetto, autore e cronologia. Ogni manufatto è presentato 
con una immagine ed una scheda sintetica che riporta informazioni su materiali e 
tecniche, misure, datazione, autore, iscrizioni, punzoni e collocazione. (Fig. 3).
Il sito BeWeb, è uno spazio in cui è agevolata la condivisione di risorse utili alla 
conoscenza e alla lettura di un patrimonio non sempre facilmente accessibile e può 
rappresentare uno strumento particolarmente interessante per reperire informazioni 
necessarie, ad esempio per operare confronti.
In ambito europeo si segnalano altri validi progetti di digitalizzazione del patrimonio 
culturale nazionale, nei quali ampio spazio è riservato alle opere d’arte decorativa. 
In questo panorama, tra le iniziative più recenti, va citata la “Red Digital de Colec-
ciones de Museos de España”, una piattaforma dalla quale è possibile accedere al 
catalogo digitalizzato delle opere conservate in 61 musei spagnoli tra cui il Museo 
Nacional de Artes Decorativas di Madrid e il Museo Nacional de Cerámica y de las 
Artes Suntuarias “González Martí” di Valencia12. Il database offre diverse opzioni 
nel campo di ricerca come: museo, datazione, inventario, oggetto, autore e luogo di 
produzione, e le schede dedicate alle opere propongono una interessante varietà di 
informazioni. Infatti, per ogni manufatto, oltre ai dati generali – tipologia, datazione, 
luogo di provenienza, misure, numero d’inventario, collocazione e materiali -, sono 
presentati approfondimenti riguardanti la descrizione dettagliata dell’opera, le tecni-
che di realizzazione, i marchi, i temi iconografici e i riferimenti bibliografici (Fig. 4).
Molto più sintetiche sono le informazioni disponibili nel catalogo on line del sito del 
National Trust Inglese, anche se rispondono pienamente alla missione dell’Associazio-
ne, ovvero la conoscenza del patrimonio culturale finalizzata alla sua salvaguardia13.

Fig. 1. Esempio di scheda dal portale Europeana. Fig. 2. Esempio di scheda dal portale CulturaItalia.

Fig. 3. Esempio di scheda dal portale 
BeWeb.

Fig. 4. Esempio di scheda dal portale Ceres.
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Le opere d’arte decorativa sono ovvia-
mente ampiamente presenti nel data-
base dalle Royal Collection Trust. In 
questo caso le schede, oltre a proporre i 
dati essenziali sul manufatto e una bre-
ve descrizione, presentano dettagliati 
riferimenti in merito all’acquisizione, 
in particolare se si è trattato di una com-
mittenza reale o un dono (Fig. 5)14.
Schede dedicate alle arti decorative 
sono disponibili anche nel portale “Bil-
dindex der Kunst und Architektur” che 
dà accesso ad un ricco database di oltre 
2 milioni di riproduzioni fotografiche di 
opere d’arte e architetture di 13 paesi 
europei. Per la consultazione dei dati è 
possibile utilizzare gli indici per luogo, 

artista, ritratti ed argomenti, oppure effettuare una ricerca libera per parola chiave,  
eventualmente selezionando un canale di ricerca. Per ogni immagine è stata prodotta 
una scheda sintetica che riporta indicazioni su tipologia, provenienza, datazione, ma-
teriali e tecniche, temi decorativi e collocazione15.
Si tratta di uno strumento particolarmente interessante perché a differenza di altri 
database offre ai visitatori la possibilità di consultare riproduzioni fotografie che do-
cumentano anche opere ormai scomparse.
Google Art Project, lanciato da Google nel 2011, è una raccolta di immagini in alta riso-
luzione di opere d’arte conservate presso vari musei in tutto il mondo, con la possibilità di 
effettuare anche la visita virtuale delle gallerie in cui sono esposte. Anche in questo caso 
i manufatti d’arte decorativa trovano ampio spazio, ogni riproduzione digitale è accom-
pagnata da una scheda descrittiva, completata da dati relativi all’autore, alla provenienza, 
ai materiali, alle misure, al luogo di conservazione e alla bibliografia relativa16 (Fig. 6).

Gli esempi citati dimostrano che la digitalizzazione è ormai considerata essenziale 
nei processi di valorizzazione, promozione, ricerca e tutela del patrimonio culturale, 
e in tale ambito un ruolo fondamentale è affidato ai siti web dei musei17.
La consultazione delle collezioni digitalizzate può facilmente attirare la curiosità del 
visitatore medio e allo stesso tempo è in grado fornire una vasta gamma di informa-
zioni utili anche per gli specialisti. Attualmente i grandi musei internazionali sono 
impegnati nella realizzazione di cataloghi sempre più completi, strutturati in modo da 
consentire diverse modalità di accesso ai dati.
Nel corso degli ultimi anni l’innovazione più importante in questo settore è stata de-
terminata dalla possibilità che la tecnologia digitale dà ad ogni visitatore virtuale di 
stabilire l’ordine delle informazioni da visualizzare, rendendo praticamente infinite le 
modalità di accesso alla conoscenza relativa ad un museo ed alle sue opere18.
Per questa ragione, la critica è sempre più impegnata nell’analisi degli effetti positivi, 
delle caratteristiche e delle criticità prodotte dalla catalogazione digitale delle colle-
zioni museali19.
Studi recenti hanno dimostrato che se da un lato il pubblico è pronto ad accogliere l’of-
ferta museale online, non sempre i musei sono in grado comunicare tramite Internet20 
e soprattutto il mondo della ricerca storico-artistica, a differenza di quanto accade per 
altre discipline, non ha ancora sviluppato una sufficiente familiarità con la Rete21.
La presenza sul web di un museo e la pubblicazione del catalogo digitale delle col-
lezioni possono, infatti, non soltanto accrescerne il ruolo di mediatore culturale nella 
società contemporanea, ma anche consentirgli di rivolgersi al grande pubblico in un 
nuovo modo, garantendo l’accessibilità e la molteplicità dei contenuti, che sviluppati 
con diversi livelli di approfondimento possono rispondere alle esigenze conoscitive 
delle più diverse categorie di visitatori22.
In questo processo, inoltre, è essenziale considerare non soltanto la varietà degli utenti 
potenziali ma anche il fato che la lettura su schermo è differente da quella su supporto 
cartaceo, quindi è necessario elaborare una strategia di comunicazione apposita23.
La complessità delle informazioni, in particolare, che devono essere fornite per la de-
scrizione delle opere d’arte decorativa e la specificità dei contenuti, richiede che i dati 
non vengano forniti tramite schede o testi simili a quelli prodotti per i cataloghi a stam-
pa, ma per mezzo di ipertesti e sistemi multimediali appositamente studiati e capaci di 
coinvolgere il visitatore nella lettura del manufatto, di stimolarlo ad esplorarlo sia visi-
vamente sia concettualmente, di invogliarlo ad aprire i collegamenti tematici necessari 
per coglierne l’importanza e per collocarlo in una precisa fase storico-culturale.
Nel tentativo di raggiungere questo obiettivo, alcuni grandi musei che ospitano col-
lezioni d’arte decorativa hanno scelto di offrire alla consultazione online schede par-
ticolarmente strutturate. È il caso del British Museum24 che per ogni opera catalogata 
propone un notevole numero di riproduzioni fotografiche, che documentano i manu-
fatti anche nel dettaglio, e una scheda che oltre a riportare le informazioni essenzia-
li su datazione, luogo di produzione, nome dell’artista, materiali, tecniche, misure, 
iscrizioni, punzoni e data di acquisizione da parte del museo, propone una descri-
zione minuziosa dell’oggetto e degli interventi conservativi effettuati. Ogni opera è 
indicizzata secondo diverse parole chiave, questo consente di ampliare la ricerca visualiz-

Fig. 5. Esempio di scheda dal sito del Royal Col-
lection Trust.

Fig. 6. Esempio di scheda da Google Art Project.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bon05.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bon06.jpg


OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 
Nicoletta Bonacasa
M

usei e collezioni di A
rti Decorative in Rete. Nuove risorse per la ricerca

Ni
co

let
ta 

Bo
na

ca
sa

M
us

ei 
e c

oll
ez

ion
i d

i A
rti

 D
ec

or
ati

ve
 in

 R
ete

. N
uo

ve
 ri

so
rse

 pe
r l

a r
ice

rca

215214

zando altri manufatti collegati a quello in esame, 
ad esempio realizzati dal medesimo artista o che 
presentano gli stessi temi iconografici (Fig. 7).
Altrettanto ricche di informazioni sono le sche-
de proposte dal database del Metropolitan Mu-
seum of Art di New York, che si segnalano per la 
qualità delle immagini e soprattutto per gli approfondimenti che l’utente può scegliere 
di selezionare dedicati alla descrizione dettagliata del manufatto (iconografia, tecniche, 
iscrizioni e punzoni) e ai collegamenti alle risorse disponibili in Rete (Fig. 8)25.
Appaiono decisamente meno particolareggiate le informazioni reperibili consultando 
il database di Kunsthistorisches Museum di Vienna, in cui sono riportati solamente i 
dati basilari26.
La scelta della National Gallery di Washington è attualmente quella di riservare soltanto 
per le opere di maggiore importanza delle schede molto approfondite, mentre per il resto 
della collezione di manufatti d’arte decorativa sono consultabili informazioni sintetiche, 
nelle quali tuttavia una particolare attenzione è riservata ai riferimenti bibliografici e alla 
qualità delle immagini, che possono essere ingrandite per visionarne i dettagli (Fig. 9)27.
Le schede dedicate alle arti decorative presenti nel catalogo digitale del J. Paul Getty Mu-
seum si segnalano per la descrizione minuziosa dei manufatti e soprattutto perché sono 
arricchite da una serie di immagini che documentano le opere nel dettaglio, permettendo 
all’utente di visionare marchi, iscrizioni e particolari della lavorazione (Fig. 10)28.

Fig. 7. Esempio di scheda dal sito del British 
Museum.

Fig. 8. Esempio di scheda dal sito del Metropo-
litan Museum of Art.

Fig. 9. Esempio di scheda dal sito della National Gallery di Washington.

Fig. 10. Esempio di scheda dal sito del J. Paul 
Getty Museum.

Fig. 11. Esempio di scheda dal sito del 
Victoria & Albert Museum.
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Analizzando i siti web dei musei d’arte decorativa si nota che, nella maggior parte dei 
casi, la consultazione dei cataloghi digitalizzati è particolarmente intuitiva e strutturata 
in modo da poter facilitare la ricerca tramite l’uso di specifici campi e parole chiave.
L’obiettivo è adeguare i contenuti alle necessità conoscitive delle molteplici categorie 
di utenti che potenzialmente potrebbero consultarli, per questo motivo si sceglie di 
strutturare le schede dei cataloghi su più livelli, partendo da informazioni sintetiche 
e di carattere generale, che possono essere arricchite da approfondimenti specifici.
È il caso del database proposto dal Victoria & Albert Museum, nel quale l’utente 
accede per ogni opera catalogata ad una serie di riproduzioni fotografiche e ad una 
scheda in cui in sintesi vengono indicati luogo di produzione, datazione, artista, ma-
teriali e tecniche, collocazione nel percorso museografico e una breve descrizione 
dell’oggetto e della sua funzione. Da ogni scheda sintetica il visitatore ha la possibili-
tà di approfondire le informazioni inerenti la storia del manufatto, i temi iconografici 
presenti, le tecniche utilizzate e la bibliografia relativa (Fig. 11)29.
Anche il Museo Lázaro Galdiano di Madrid punta alla massima documentazione del-
le opere incluse nel database e ad una consultazione agile delle informazioni30. Infatti 
le schede, che riportano i dati essenziali sui manufatti, sono arricchite da specifici 
approfondimenti sulla descrizione e destinazione d’uso degli oggetti, sulla bibliogra-
fia e soprattutto su confronti con opere simili conservate anche presso altri musei. La 
ricerca è ulteriormente agevolata dai collegamenti alle schede dedicate a manufatti 
attribuiti allo stesso autore oppure che sono stati realizzati con le medesime tecniche, 
o ancora che sono esposti nella stessa sezione del museo (Fig. 12).
La scelta del Iparművészeti Múzeumot di Budapest è quella di documentare nel det-
taglio i manufatti presenti nel catalogo on line31. Le schede si segnalano, infatti, per 
la cura nella descrizione delle opere (committenza, lavorazione, temi iconografici, re-
stauri) e nella puntuale documentazione sia bibliografica sia fotografica, che consente 
di visionare i particolari (Fig. 13).
Il database del Musee des Tissus et des Arts Decoratifs di Lyon permette di effettuare 
ricerche sia semplici che avanzate, ma le schede riportano solamente le informazioni 
essenziali sui manufatti32.
Il sito del Bayerisches Gewerbemuseum propone un database specifico per le opere 
d’arte decorativa. Per ciascun manufatto è consultabile una scheda caratterizzata da 
un’estrema attenzione riservata alla documentazione bibliografica33.
Lo stesso tipo di scelta è stata effettuata nella realizzazione del catalogo digitale del 
Musée des Arts Décoratifs  di Parigi (Fig. 14)34.
La qualità delle immagini è invece l’aspetto più interessante delle schede sintetiche 
disponibili nel database del Museum of Fine Arts di Boston35.
Un caso a parte è rappresentato dal sito web del Louvre, dal quale è possibile acce-
dere a diversi database. In particolare “Joconde” è il catalogo digitale gestito dalla 
Direzione dei Musei di Francia del Ministero della Cultura e ha lo scopo di registrare 
e fare conoscere la grande ricchezza dei musei francesi. Si tratta di un importantissi-
mo progetto che ha avuto inizio nel 1995 e oggi vede la partecipazione di oltre 140 
musei, e offre agli utenti la consultazione gratuita di oltre 300.000 schede di opere. 
La struttura del database consente di effettuare sia ricerche libere che di utilizzare un 
ricco thesaurus di termini tecnici, nomi e luoghi, studiati per agevolare l’utente.

L’aspetto più interessante è dato dall’at-
tento sfruttamento delle potenzialità 
della struttura ipertestuale. Partendo, 
infatti, dalla scheda sintetica dell’o-
pera selezionata è possibile ampliare 
la ricerca sulla “tipologia”, sul “luogo 
di produzione”, “datazione”, “materia-
li e tecniche”, “iscrizioni”, “soggetti 
rappresentati” e “luogo di conserva-
zione”. Appare evidente come questo 
sistema di catalogazione possa rivelarsi  
particolarmente utile per gli studi sulle 
arti decorative, infatti, oltre a consentire 
i necessari confronti stilistici, tipologici 
e tecnici, permette di ampliare la cono-
scenza dell’ambito culturale e del con-
testo artistico che ha prodotto l’opera 
in esame e di avere a disposizione in-
formazioni sui numeri d’inventario e la 
bibliografia relativa (Fig. 15)36.
La realtà museale italiana trova nella 
pubblicazione di cataloghi digitali con-

sultabili in Rete un nuovo mezzo per facilitare la conoscenza del proprio ricchissimo 
patrimonio di arti decorative, spesso sconosciuto ai più.

Fig. 12. Esempio di scheda dal sito del Museo 
Lázaro Galdiano.

Fig. 13. Esempio di scheda dal sito del Iparművészeti Múzeumot di Budapest.
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A questo proposito si cita il caso del 
Polo Museale Fiorentino, che dal sito 
ufficiale permette la consultazione di un 
database in cui sono confluite le schede 
estremamente sintetiche e accompagna-
te da immagini in bianco e nero, relative 
ai manufatti conservati presso gli enti 
che hanno aderito al progetto, tra cui la 
Galleria degli Uffizi, il Museo del Bar-
gello e il Museo degli Argenti37.
Appare di facile consultazione il databa-
se del Museo Poldi Pezzoli di Milano, 
nel quale si possono effettuare sia ricer-
che libere che per tipologia, luogo di pro-
duzione, datazione e nome dell’autore, 
tuttavia le schede riportano unicamente 
le informazioni di carattere generale38.
Altri siti web propongono solamente 
gallerie fotografiche delle opere più si-
gnificative, accompagnate da semplici 

didascalie come il Museo della Filigrana di Campo Ligure (Genova), il Museo Adria-
no Bernareggi di Bergamo e il Museo degli Strumenti Musicali e Museo delle Arti 
Decorative – Castello Sforzesco Milano.
In Italia un grande patrimonio di opere d’arte decorativa è ovviamente conservato 
presso i Musei Diocesani. Sebbene nel corso degli ultimi anni si è registrato un no-
tevole miglioramento nella struttura dei siti web di questa particolare tipologia mu-
seale, nella ricchezza e varietà dei contenuti pubblicati in Rete, per quanto riguarda 
la catalogazione digitale generalmente si sceglie di pubblicare gallerie fotografiche 
delle opere principali, con l’obiettivo di illustrare sinteticamente le collezioni o il 
percorso museografico, come nei casi dei siti dei Musei di Milano, Catania, Monreale 
ed Agrigento39 (Fig. 16).
I siti dei Musei Diocesani di Palermo e Napoli40, invece, sono arricchiti da veri e pro-
pri database che consentono la ricerca per soggetto, autore, collocazione, datazione e 
materia, e propongono schede sintetiche sui manufatti catalogati (Fig. 17).
Il web è dunque uno strumento molto utile e di rapida consultazione per chi effettua 
ricerche nell’ambito delle arti decorative41.
L’interesse nei confronti delle potenzialità di questo mezzo è testimoniata dalla pro-
mozione di particolari progetti, come ad esempio quelli attuati dall’Osservatorio per 
le Arti Decorative in Italia “Maria Accascina”42.
Lo strumento tramite il quale vengono diffusi i risultati delle iniziative di ricerca 
promosse  dall’Osservatorio è proprio un sito web, dal quale si può accedere ad un 
gran numero di informazioni costantemente aggiornate riguardanti studi, progetti, 
pubblicazioni ed eventi dedicati alle arti decorative. Il sito, infatti, presenta, oltre alle 
molteplici sezioni dedicate ad esempio alle bibliografie regionali e nazionali, alla Ri-
vista on line e alle collane editoriali (“Quaderni dell’Osservatorio” e “Digitalia”), agli 
approfondimenti sui musei d’arte decorativa e a tanto altro, anche un ricco patrimo-
nio di documenti digitalizzati come articoli pubblicati in riviste d’arte e quotidiani.

Fig. 14. Esempio di scheda dal sito del Musée des 
Arts Décoratifs di Parigi..

Fig. 16. Pagina dedicata agli arredi liturgici dal 
sito del Museo Diocesano di Milano.

Fig. 17. Esempio di scheda dal sito del Museo Diocesano di Palermo.

Fig. 15. Esempio di scheda dal database Joconde.
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di oreficeria. Le schede presentano il mate-
riale del “Fondo Accascina” (immagini ed 
appunti della studiosa) e l’aggiornamento 
scientifico delle opere documentate (Fig. 
20).
Gli esempi citati in questo breve contri-
buto, dimostrano che il web può diven-
tare un prezioso spazio di approfondi-
mento e ricerca per lo studio delle arti 
decorative, accessibile a tutti ed ogni 
luogo. Infatti, la grande quantità di in-
formazioni che possono contribuire alla 
descrizione dei manufatti utilizzando 
Internet consiste in un insieme di dati 
eterogeneo, costituito da elementi distin-
ti, come immagini, testi e collegamenti. 
La possibilità di interconnettere queste 
risorse tramite la catalogazione digitale 
genera nell’opera d’arte un potenziale 
narrativo che dà luogo a paradigmi rela-
zionali sempre nuovi, mettendo in grado 
l’utente di collegare le informazioni se-
condo modalità non attuabili con i vec-
chi sistemi tradizionali di schedatura48.
I database così strutturati agevolano la condivisione su larga scala dei risultati della 
ricerca scientifica, grazie all’economicità e la rapidità di consultazione delle schede 
d’inventario on line, e aprono molteplici possibilità di approfondimento che interes-
sano non solo lo studio delle arti decorative, ma anche altre discipline ad esse con-
nesse come ad esempio la storia del collezionismo, la storia della critica e la teoria 
del restauro49.
Dagli esempi analizzati appare evidente che il corretto sfruttamento delle potenzialità 
dell’ipertesto permette di sperimentare nuove vie per descrivere le collezioni, proponendo 
dei sistemi che, integrando la più ampia gamma di informazioni, siano in grado illustrare 
tutti gli aspetti e i temi riconducibili alle opere ed evitino la dispersione delle informazioni.
Inoltre, la presenza di interfacce di interrogazione sufficientemente articolate aiuta l’u-
tente nel compiere selezioni (ad esempio per soggetto, autore, tipologia, o provenienza) e 
nello scegliere liberamente il proprio personale percorso di approfondimenti.
La struttura ipertestuale, infatti, può consentire il completamento della tradizionale 
scheda da catalogo di un manufatto con contenuti specifici, particolarmente utili agli 
studiosi, ad esempio dedicati a confronti stilistici, tipologici e tecnici, con appro-
fondimenti sul contesto culturale ed artistico che ha prodotto l’opera in esame e con 
informazioni sullo stato di conservazione e gli interventi di restauro.
Questo sistema ha anche il pregio di evitare il rischio del sovraccarico cognitivo derivante 
da pagine troppo dense di contenuti, che possono determinare disorientamento nell’utente.

Il sito dall’Osservatorio è soprattutto una 
risorsa innovativa di supporto alla ricerca, 
grazie anche ai database disponibili: “Ar-
genti”, “Ceroplastica”, “Maioliche” e “Opere d’arte francescane”43 (Figg. 18 –19).
Si tratta di cataloghi digitali in cui l’interrogazione può essere effettuata in modalità sem-
plice, attraverso l’uso di una singola chiave, o avanzata, incrociando più chiavi di ricerca 
che possono essere inserite nei campi di pertinenza. Per ogni opera catalogata vengono 
fornite immagini e informazioni su materiali, autore, datazione, marchi, iscrizioni, luogo 
di produzione, attuale ubicazione, stato di conservazione e riferimenti bibliografici44.
Sempre dal sito OADI è consultabile di database  “I Musei dello Splendore. Il Portale 
dell’Oreficeria siciliana dal XV al XIX secolo”, dedicato alle collezioni custodite 
presso diversi musei siciliani e che costituisce una rete utile per la documentazione 
di opere anche inedite45.
Recentemente, in seguito ad una Convenzione tra la Biblioteca Centrale della Regione Si-
ciliana “A. Bombace” e l’Osservatorio, è stato realizzato un progetto di studio congiunto, 
con l’obiettivo di divulgare e valorizzare il materiale di ricerca manoscritto, dattiloscritto 
e fotografico appartenuto a Maria Accascina (1898-1979), illustre storica dell’arte del 
Novecento e autrice di ricerche pionieristiche nel settore delle arti decorative46.
Il “Fondo Accascina” è stato inventariato e i relativi riferimenti sono accessibili dal sito della 
Biblioteca Centrale47. Tramite il sito dell’Osservatorio è possibile consultare, grazie ad una 
maschera di ricerca divisa in campi che consente di incrociare più parametri per eseguire 
ricerche complesse, il database che contiene una prima schedatura delle opere in argento e 

Fig. 18. Esempio di scheda dal database “Ar-
genti” dal sito dall’Osservatorio per le Arti De-
corative in Italia “Maria Accascina”. Fig. 19. Esempio di scheda dal databa-

se “Opere d’arte francescane” dal sito 
dall’Osservatorio per le Arti Decorative in 
Italia “Maria Accascina”.

Fig. 20. Esempio di scheda dal database “Fon-
do Accascina” dal sito dall’Osservatorio per le 
Arti Decorative in Italia “Maria Accascina”.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bon20.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bon20.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bon18.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2014/12/bon19.jpg
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Note

1 P. Galluzzi, Introduzione in P. Galluzzi-P.A. Valentino (a cura di), I formati 
della memoria. Beni culturali e nuove tecnologie alle soglie del terzo millennio, Fi-
renze 1997, pp. XXI-XXVIII; M.L. Bellido Gant, Arte, museos y nuevas tecnolo-
gías, Gijón, 2001, pp. 194-214; A.B. Rodríguez Eguizábal, Nueva sociedad, nue-
vos museos in “Revista de Museoligía”, n. 24-25, 2002, pp. 25-38; A.B. Rodríguez 
Eguizábal, Nueva sociedad, nuevos museos in “Revista de Museoligía”, n. 24-25, 
2002, pp. 25-38; C. Karp, El patrimonio digital de los museos en línea in Museum In-
ternacional: Patrimonio inmaterial, 2004 París, UNESCO n. 221-222, pp 44-51; A. 
Russo-J. Watkins, Post-museum experiences: structured methods for audience en-
gagement in Proceedings Eleventh International Conference on Virtual Systems and 
Multimedia, Brussels, 2005, pp. 173-182; M. Henning, New media in D. Macdonald, 
A Companion to Museum Studies, Oxford, 2006, pp. 302-318; R. Parry, Recoding 
the Museum.Digital Heritage and the Technologies of Change, Abingdon, 2007; L. 
Cataldo-M. Paraventi, Il museo oggi. Linee guida per una museologia contempo-
ranea, Milano, 2007, pp. 41-88; C. Carreras, Comunicación y educación no formal 
en centros patrimoniales ante el reto del mundo digital in S.M. Mateos (a cura di) La 
comunicación global del patrimonio cultural, Gijón, 2008, pp. 287-308.

2 Sull’argomento si veda E. Bonacini, Nuove tecnologie per la fruizione e valoriz-
zazione del patrimonio culturale, Roma 2011, pp. 37-40. Per le politiche attuate dall’U-
nione Europea cfr. R. Maiello, Politiche e legislazione dell’Unione Europea per la 
digitalizzazione del patrimonio culturale in “DigItalia”, Vol. 2 (2013), pp. 9-23.

3 Minerva Project, Digitising content together: Ministerial NEtwork for Valorising 
Activities in Digitisation (information brochure on the project), Roma 2004.< http://
www.minervaeurope.org/publications/minervabooklet-i.pdf>. 

4 Sulle attività e i risultati ottenuti dal Progetto Minerva si veda <http://www.mi-
nervaeurope.org/>.

5 < http://www.michael-culture.org/it/home>.
6 R. Caffo propone una analisi aggiornata dello sviluppo dei progetti MINERVA e 

MICHAEL in R. Caffo, Accesso ai contenuti culturali via web: qualità e standard 
in P. Galluzzi-P.A. Valentino (a cura di), Galassia Web. La cultura in Rete, Firen-
ze 2008, pp. 46-66; sull’argomento si veda anche R. Caffo, La Biblioteca digitale: 
la strategia dell’Unione Europea e il servizio MICHAEL in “Bollettino AIB”, 46 
(2006), n. 4, p. 399-406.

7 < http://www.europeana.eu/portal/>. 
8 < http://www.linkedheritage.eu/>; <http://www.athenaplus.eu/>.
9 < http://www.culturaitalia.it/>. 
10 < http://www.chiesacattolica.it/beweb/UI/page.jsp?action=home>.
11 Cfr. G. Caputo, Il portale dei beni culturali ecclesiastici BeWeB in “DigItalia”, 

Vol. 2 (2013), pp. 108-116. 
12 Hanno aderito al progetto musei archeologici, storico-artistici, d’arte contem-

Vista la rapidità di aggiornamento ed evoluzione delle tecnologie è estremamente pro-
babile che nei prossimi anni la digitalizzazione del patrimonio culturale verrà ulterior-
mente sviluppata con sistemi e strumenti di consultazione sempre più agili ed efficaci.
Queste considerazioni aprono ad una ulteriore riflessione sulle responsabilità che ri-
cadono sugli enti che pubblicano cataloghi digitali in Rete, i quali avranno il compito 
di procedere con frequenza all’aggiornamento delle schede, ad esempio dal punto di 
vista bibliografico, affinché i database mantengano un alto valore di scientificità.
In conclusione, è necessario chiarire che se è ormai evidente che anche la ricerca scientifica 
in campo storico-artistico oggi può avvalersi di valide tecnologie informatiche, che hanno 
il pregio di agevolare lo studio e facilitare la condivisione delle informazioni, è altrettanto 
ovvio che questi strumenti mai potranno sostituire la conoscenza diretta dei manufatti e le 
indagini d’archivio. In tal senso i database e i siti web dei musei assolvono la loro funzione 
culturale se vengono strutturati e utilizzati come supporto alla ricerca tradizionale50.
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lections/mad%20-%20les%20collections/mad%20-%20oeuvres%20en%20vedette/
mad-chefs-d-oeuvre.aspx >.

33 < http://objektkatalog.gnm.de>.
34 < http://opac.lesartsdecoratifs.fr>
35 < http://www.mfa.org/collections>.
36 < http://www.culture.gouv.fr/documentation/joconde/fr/pres.htm >.
37 < http://www.polomuseale.firenze.it/catalogo/avanzata.asp >.
38 < http://www.museopoldipezzoli.it/>.
39 < http://www.museodiocesano.it>; <http://www.museodiocesanocatania.com>; 

<http://www.museodiocesanomonreale.it>; < http://www.museodiocesanoag.it>.
40 < www.museodiocesanopa.it/>; < http://www.museodiocesanonapoli.com>.
41 N. Bonacasa, L’uso di Internet per lo studio delle Arti Decorative in J. Rivas 

Carmona (a cura di), Estudios de Prateria. San Eloy 2009, Murcia 2009, pp. 193-202.
42 <http://www.unipa.it/oadi/>. L’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia “Ma-

ria Accascina” ideato e diretto da Maria Concetta Di Natale, è pensato come stru-
mento scientifico del Dipartimento Culture e Società dell’Università degli Studi di 
Palermo per ampliare la ricerca nel settore specifico.

43 Il database è stato realizzato nell’ambito della ricerca PRIN 2009 “Tecniche dia-
gnostiche innovative e materiali nano-strutturati per la conservazione dei Beni Cultu-
rali” (Unità di ricerca: “Ricognizione dello stato di conservazione delle opere d’arte 
nelle chiese francescane”, coordinata da Maria Concetta Di Natale).

44 S. Intorre, Il database degli Argenti dell’Osservatorio per le Arti Decorative 
in Italia in J. Rivas Carmona (a cura di) Estudios de Platerìa. San Eloy 2010, Murcia 
2010, PP. 340-346.

45 < http://www.unipa.it/oadi/digitalia/dellutri/index.php>; C. Dell’Utri, I Musei del-
lo Splendore. Il Portale dell’Oreficeria siciliana dal XV al XIX secolo, Palermo 2011.

46 M.C. Di Natale (a cura di), Maria Accascina storica dell’arte: il metodo, i risul-
tati, in Storia critica e tutela dell’arte nel Novecento. Un’esperienza siciliana a con-
fronto con il dibattito nazionale, atti del Convegno Internazionale di Studi in onore di 
Maria Accascina (Palermo-Erice 14-17 giugno 2006), Caltanissetta 2007.

47 < http://www.bibliotecacentraleregionesiciliana.it/archivioaccascina.html>.
48 Sull’argomento si vedano S. Intorre, Digitalizzare l’opera d’arte. Metodi e 

strumenti, Palermo 2013;  F. Antinucci, Musei virtuali. Come non fare innovazione 
tecnologica, Roma-Bari, 2007; A. Pizzaleo, Beni culturali e tecnologie digitali in F. 
Severino (a cura di), Comunicare la cultura, Milano, 2007, pp. 131-148. 

49 Cfr. P. Galluzzi, Nuove tecnologie e funzione culturale dei musei, in P. Gal-
luzzi-P.A.Valentino (a cura di), I formati della memoria…, 1997, pp. 3-39.

50 M.C. Di Natale, Metodologia per lo studio delle opere d’arte decorativa: alcu-
ni esempi siciliani in R. Cioffi-O. Scognamiglio (a cura di), Mosaico. Temi e metodi 
d’arte e critica per Gianni Carlo Sciolla, Napoli 2012, pp. 497-512.

poranea, dell’artigianato, etnologici e antropologici, del costume, storici, di scienza 
naturale e case museo. I musei coinvolti sono nazionali, regionali e locali, pubblici e 
privati, localizzati in diverse aree geografiche:  Andalusia, Aragona, Cantabria,  Ca-
stilla-La Mancha, Castilla y León, Extremadura, Galizia, Isole Baleari, Madrid, Mur-
cia e Valencia. < http:// www.ceres.mcu.es/>.

13 < http://www.nationaltrustcollections.org.uk>.
14 < http://www.royalcollection.org.uk>. 
15 < http://www.bildindex.de>.
16 < https://www.google.com/culturalinstitute/project/street-art>.
17 Le funzioni del web museum e le diverse tipologie di siti sono ampiamente analiz-

zate in C.S. Bertuglia-F. Bertuglia-A. Magnaghi, Il museo tra reale e virtuale, Roma 
1999; C. Manzone-A. Roberto, La macchina museo. Dimensioni didattiche e multimedia-
li, Alessandria 2004; L. Mctavish, Visiting the virtual museum: art and experience online 
in J. Marstine, New Museum. Theory and practice, Oxford, 2006, pp. 226-246; H.A.D. 
Spencer, Interpretative Planning and the Media of Museum Learning in B. Lord (a cura 
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18 S. Intorre, Il Museo nel Web. Un caso di studio, Palermo 2013, pp. 9-18.
19 Sull’argomento si veda L. Regil, Nuevos balcones digitales: la incorporación del 

hipermedia en los museos de arte in “Biblios: Revista electrónica de bibliotecología, 
archivología y museologia”, n. 12, 2002, pp. 1-9; B. Lejeune, The Effects of Online 
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ceur-M. Raket, Collection Effects: Examining the Actual Use of On-Line Archival 
Images, Museums and the Web 2009: Proceedings. Toronto: Archives & Museum Infor-
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