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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

Benedetta Montevecchi
Ipotesi su una croce astile del Duomo di Montefiascone
L’autrice propone nuove ipotesi sulla preziosa croce astile custodita nel tesoro del Duomo di Mon-
tefiascone (Viterbo), tradizionalmente ritenuta dono di papa Urbano V (1362-1370), che viene ora 
attribuita a bottega norditaliana, forse lombarda, della metà del XV secolo.

Benedetta Montevecch
Hypotheses about a processional cross at the Cathedral of Montefiascone
The author proposes new hypotheses on the precious processional cross kept in the treasury of the 
Cathedral of Montefiascone (Viterbo), traditionally considered a gift from Pope Urban V (1362-
1370), which is now attributed to a workshop of the northern Italy, perhaps Lombard, active in the 
mid-fifteenth century .

Antonio Cuccia
Il “Compianto” in “mistura” del Museo Diocesano di Monreale, un manufatto nell’ambito di una 
produzione secondaria di Antonello Gagini
L’autore, dopo un’attenta analisi del “Compianto” in mistura del Museo Diocesano di Monreale (Pa-
lermo), propone un’attribuzione dell’opera a Giandomenico Gagini (1503 ca.-ante 1567), figlio del 
celebre Antonello, ma su ideazione del padre, che dovette comunque realizzarne la matrice in terracotta.

Antonio Cuccia
The “Compianto” in “mistura” at the Diocesan Museum of Monreale, a work of art in the context of 
an Antonello Gagini’s secondary production
The author, after a careful analysis of the “Compianto” in mistura at the Diocesan Museum of Mon-
reale (Palermo), proposes an allocation of the work to Giandomenico Gagini (1503 ca.-ante1567), 
son of the famous Antonello, who based it on his father design. Antonello, in fact, had to realize the 
matrix in terracotta.
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Alberto Mannino
L’opera pittorica del fiammingo Simone de Wobreck e le sue vetrate artistiche
L’autore propone un inedito documento su Simone de Wobreck che rappresenta un fondamentale con-
tributo alla biografia dell’artista ed alla conoscenza del suo insospettato rapporto con le arti decorative.

Alberto Mannino
The Flemish Simone de Wobreck’s painting work and his artistic glass walls
The author proposes an unpublished document about Simone de Wobreck which represents a fun-
damental contribution to the artist’s biography and to the knowledge of his unsuspected relationship 
with decorative arts.

Andrea Ferruggia
Abitudini e ricchezze della nobiltà palermitana di fine Cinquecento: gli inventari post mortem 
dei Filangeri di San Marco
L’autore, tramite la consultazione di alcuni inventari riguardanti la famiglia Filangeri di San Marco, pro-
va a ricostruire parzialmente il numero dei beni materiali ereditati nei secoli per via maschile e paterna, 
dimostrando come alcuni di questi oggetti di pregio transitassero dalle vecchie alle nuove generazioni.

Andrea Ferruggia
Habits and wealth of the nobility in Palermo in the late sixteenth century: inventories post 
mortem of the family Filangeri di San Marco
The author, through the consultation of some inventories concerning the Filangeri di San Marco, try to 
partially reconstruct the amount of the family assets inherited over the centuries by the masculine and 
paternal side, showing that some of these valuable objects had passed from old to new generations.

Salvatore Mercadante
Lo Spasimo di Sicilia di Raffaello e la sua fortuna nelle arti decorative
L’autore indaga la fortuna iconografica nel panorama delle arti decorative isolane del dipinto comune-
mente noto come Lo Spasimo di Sicilia, realizzato da Raffaello Sanzio Urbino intorno al 1517 per la chie-
sa olivetana di Santa Maria dello Spasimo di Palermo, che oggi si trova al Museo del Prado di Madrid.

Salvatore Mercadante
The Spasimo di Sicilia by Raphael and his fortune in the decorative arts
The author investigates the iconographic fortune in the world of the Sicilian decorative arts of the 
painting commonly known as Lo Spasimo di Sicilia , made by Raphael around 1517 for the church 
of Santa Maria dello Spasimo in Palermo, which is now at the Museum Prado of Madrid.

Mauro Sebastianelli – Maria Vitale
Corone metalliche ed ex voto applicati ai dipinti su tela: problemi di conservazione e possibili soluzioni
Un manufatto conservato all’interno del Museo Diocesano di Palermo, un olio su tela di autore igno-
to del XVIII secolo raffigurante l’Addolorata, che presenta l’applicazione di due elementi metallici 
(la corona sul capo della Vergine e il pugnale sul petto), offre lo spunto agli autori per una riflessione 
sui problemi di conservazione relativi a  siffatte opere composite.

Mauro Sebastianelli – Maria Vitale
Metal crowns and ex-voto applied to paintings on canvas: conservation problems and possible 
solutions
An artifact kept at the Diocesan Museum of Palermo, an oil on canvas by an unknown artist of the 
eighteenth century depicting the Sorrows, which presents the application of two metallic elements 
(the crown on the head of the Virgin and the dagger on the chest), provides an opportunity for au-
thors to reflect on conservation issues related to such composite works.

Valentina Baldi
1765-1790. Appunti di storia del costume in Toscana durante il regno di Pietro Leopoldo attraverso 
le stampe di Giuseppe Piattoli
Le raccolte Proverbi toscani (1786-1788) e Giochi fiorentini (1790), illustrate da tavole a colori su 
disegno di Giuseppe Piattoli, offrono importanti spunti e testimonianze iconografiche per una storia 
del costume della Firenze del Granduca Pietro Leopoldo (1765-1790).

Valentina Baldi
1765-1790. Notes on the history of costume in Tuscany during the reign of Peter Leopold through 
Giuseppe Piattoli’s prints
The collections Proverbi toscani (1786-1788) and Giochi fiorentini (1790), illustrated with color 
plates designed by Giuseppe Piattoli, offer important insights and iconographic evidences for a hi-
story of costume in Florence during the reign of the Grand Duke Peter Leopold (1765-1790).

Roberta Cruciata
Note sulle arti decorative a Malta. Inediti argenti siciliani di inizio XIX secolo
L’articolo si occupa di preziosi  e inediti argenti siciliani di inizio Ottocento (ante 1826/1829), 
tra Rococò e Neoclassicismo, che si trovano a Malta. La maggior parte di essi recano il marchio 
consolare della città di Catania e sono stati realizzati negli anni 1810-1812. 

Roberta Cruciata
Notes on the decorative arts in Malta. Unpublished Sicilian silverware of the early nineteenth century
The article deals with precious and unpublished Sicilian silverware of the early nineteenth century 
(ante 1826/1829), between Rococo and Neoclassicism, that are located in Malta. Most of them bear 
the consular city mark of Catania and were made in the years 1810-1812.

Raimondo Mercadante
Il progetto critico di Walter Curt Behrendt  sull‘architettura e le arti decorative in Der Kampf 
um den Stil im Kunstgewerbe und in der Architektur (1920)
L’autore propone un‘interessante analisi del testo di Walter Curt Behrendt La battaglia per lo stile 
nelle arti applicate e nell’architettura (Der Kampf um den Stil im  Kunstgewerbe und in der Ar-
chitektur), edito a Stoccarda nel 1920. Si tratta di una delle prime storie del modernismo europeo 
nell’ambito dell’architettura e delle arti decorative, con particolare riferimento all’area tedesca.
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Raimondo Mercadante 
The critical project of Walter Curt Behrendt on architecture and the decorative arts in Der 
Kampf um den Stil im Kunstgewerbe und in der Architektur (1920)
The author proposes an interesting analysis of the text of Walter Curt Behrendt Der Kampf um den Stil 
im Kunstgewerbe und in der Architektur, published in Stuttgart in 1920. It is one of the first history of 
the European Modernism in architecture and decorative arts, with particular reference to German area.

Ipotesi su una croce astile del Duomo di Montefiascone
di Benedetta Montevecchi 

Le ricerche condotte per la realizzazione della mostra Sculture preziose. Oreficeria sacra nel 
Lazio dal XIII al XVIII secolo, attualmente in corso in Vaticano1, hanno contribuito ad am-
pliare la conoscenza del vasto e multiforme panorama di questo settore dell’arte laziale. Un 

settore indagato da tempo che tuttavia conserva ampi margini per ulteriori approfondimenti anche 
relativamente all’area finora più nota e indagata, cioè il viterbese dove, nel corso del XV secolo, 
si sviluppò una produzione orafa notevole ad opera di artisti influenzati dai molteplici apporti che 
giungevano da Siena, dall’Umbria, dall’Abruzzo, dalle Marche e, sebbene in proporzioni minori, 
dalle regioni settentrionali e transalpine. La maggior parte 
delle opere che si conservano ancora oggi sono anonime, ma 
non mancano esempi firmati, documentati o la cui commit-
tenza, certa o probabile, consente un buon margine di da-
tazione come nel caso di quelli riconducibili a Bartolomeo 
Vitelleschi, vescovo di Corneto (Tarquinia) e Montefiascone 
negli anni 1449-1463. È invece da escludere dal novero delle 
oreficerie viterbesi la piccola e preziosa croce2 (Fig .1), ogget-
to di queste note, conservata nel Tesoro del Duomo di Mon-
tefiascone: un’opera già studiata, ma sulla cui collocazione 
stilistica e sulla cui inconsueta iconografia è forse possibile 
avanzare qualche nuova ipotesi.
La croce era stata tradizionalmente ritenuta dono di papa 
Urbano V all’atto dell’inaugurazione della nuova cattedrale 
di Montefiascone, elevata a sede vescovile nel 13693. Ma in 
occasione della grande mostra sui tesori di Roma e del La-
zio4, Maria Andaloro rilevava gli evidenti caratteri stilistici 
quattrocenteschi dell’opera, assegnandola alla composita 
cultura orafa viterbese e accostandola, con qualche riserva, 
alla croce di Pietro Giovanni Giudice da Viterbo, conservata 

Fig. 1. Oreficeria norditaliana, metà secolo XV, 
Croce astile, recto, Montefiascone, Duomo.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mon01.jpg
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a Celleno, e all’arcaizzante croce di Cantalice, nel reatino, dalla predominante matrice 
abruzzese, con probabili contatti con la scuola orafa ascolana5. In seguito, Luisa Mor-
tari6 ne confermava l’inserimento nella complessa ed elaborata produzione viterbese, 
e sottolineava il suggestivo particolare dei tre angeli che raccolgono nel calice il 
sangue di Cristo, particolare che la studiosa faceva derivare da opere abruzzesi coeve, 
notando altresì la finezza esecutiva del nodo, del tralcio vegetale lungo lo spessore 
e del bordo dentellato simile a quello della trecentesca croce di Vannuccio di Viva 
da Siena del Museo Diocesano di Orte. Nel catalogo della mostra sul Quattrocento 
a Viterbo7, Luisa Scalabroni riprendeva le proposte fin qui ricordate, riassunte anche 
nella recentissima scheda di Valentina Valerio nel volume pubblicato in occasione 
dell’attuale esposizione vaticana8.
La compresenza in questa mostra di alcune croci laziali consente utili confronti che evi-
denziano affinità e divergenze tra manufatti simili e coevi: la croce di Montefiascone si 
discosta dalle altre per la decisa originalità stilistica e iconografica. Nell’opera, infatti, 
non sono presenti elementi propriamente centro-italiani, quanto apporti settentrionali 
e soprattutto lombardo-veneti, di tradizione tardo-gotica. Ci si riferisce, in particolare, 
alla delicata e quasi impercettibile decorazione incisa, rifinita dalla puntinatura prodotta 
dai colpi di un minutissimo punzone, che interessa tutta la superficie liscia dei bracci, 
con un lieve motivo di volute e tralci vegetali. E’ un decoro riconducibile al delicato 
opus punctorium delle citazioni antiche, raffinata tecnica orafa utilizzata Oltralpe dalla 
metà del Trecento e adottata poi anche nell’oreficeria norditaliana, lombarda e veneta 
in particolare9. Al prezioso effetto luministico di questa ‘granitura’ che impreziosisce 
il fondo della croce con un delicato pittoricismo che richiama i decori di coevi dipinti 
su tavola, si accosta il lieve aggetto del girale vegetale dorato, con fiori e foglie inta-
gliati a giorno, che si snoda, ondulante, lungo lo spessore della croce (Fig. 2). Il fine 
lavoro, delicatamente posato sul fondo liscio della lamina d’argento, ricorda i minuti 
racemi floreali dell’opus duplex, altra elegante tecnica orafa molto diffusa nell’orefi-
ceria settentrionale10. E a modelli decorativi norditaliani può ricondursi anche il tipico, 
voluminoso nodo che culmina l’innesto per l’inserimento della croce nell’asta proces-
sionale (Fig. 3). A forma di sfera schiacciata, il nodo è sbalzato con una doppia serie di 

Fig. 2. Oreficeria norditaliana, metà secolo XV, 
Croce astile, recto, Montefiascone, Duomo.

Fig. 3. Oreficeria norditaliana, metà secolo XV, 
Croce astile, particolare, Montefiascone, Duomo.

Fig. 4. Oreficeria norditaliana, metà seco-
lo XV, Croce astile, particolare del recto, 
Montefiascone, Duomo.

Fig. 5. Oreficeria norditaliana, metà seco-
lo XV, Croce astile, verso, Montefiascone, 
Duomo.

Fig. 6. Oreficeria norditaliana, metà secolo XV, Croce astile, particolare del recto, Montefiascone, Duomo.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mon02.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mon03.jpg
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La croce in esame, il cui ambito di produzione, come sopra argomentato, va indivi-
duato in una bottega norditaliana, forse lombarda, potrebbe essere stata fatta in quegli 
anni, magari proprio a Mantova, sede di una fiorente scuola orafa i cui statuti datava-
no all’inizio del XIV secolo. La particolare iconografia, che allude chiaramente alla 
devozione per il sangue di Cristo, potrebbe giustificarne la realizzazione nel periodo 
del soggiorno mantovano di Pio II al quale l’opera potrebbe essere stata offerta in 
dono. L’arrivo del prezioso manufatto a Montefiascone, infine, può ipoteticamente 
essere messo in relazione con la visita dello stesso Pio II nel viterbese nel 1462. 
Nell’occasione, il papa si recò in diversi luoghi sacri, concesse indulgenze e, secondo 
quanto tramandato, distribuì alcuni doni preziosi17 tra i quali si potrebbe annoverare 
anche la croce di Montefiascone, forse personalmente offerta al vescovo Bartolomeo 
Vitelleschi, legato al pontefice da antichi rapporti di alleanza politica e di amicizia18.

REFERENZE FOTOGRAFICHE – Archivio Fotografico Soprintendenza BSAE 
del Lazio

sei baccellature rigonfie, circondate da una cordonatura, nelle quali è inciso un decoro 
a pigna; nei punti di tangenza tra le baccellature posa una piccola foglia, mente negli 
spazi liberi è fissata una rosellina in rilievo; la cordonatura delimita anche le sei piccole 
specchiature dell’innesto, forse originariamente decorate.
In contrasto con tali preziosismi decorativi, accentuati dal gioco cromatico argento/
argento dorato, si pone la fattura più corsiva delle figure, dal Crocifisso in argento 
parzialmente dorato, modellato a tutto tondo (Fig. 4), al massiccio Redentore be-
nedicente del verso (Fig. 5), il cui trono è sostenuto da una mensola foliacea le cui 
nervature suggeriscono il simbolo francescano dell’Arbor Vitae.
Un discorso a parte meritano i tre angeli in volo che raccolgono nei calici il sangue che 
sgorga dalle ferite di Gesù11. Delle tre piccole figure, rivestite di lunghe tuniche raccolte 
in basso da un morbido panneggio, con le testine accuratamente acconciate e le ampie 
ali riunite, simili a quelle di grandi coleotteri, due si protendono dalle estremità della 
croce, sfiorando, con la mano libera dal calice, la mano del Crocifisso (Fig. 6), mentre la 
figurina in basso solleva entrambe le braccia per sostenere il calice sotto i piedi di Gesù 
(fig.3). Ma a differenza degli angeli sopra ricordati presenti nelle croci abruzzesi12, nel-
le quali uno solo cala dall’alto porgendo la corona verso il capo del Cristo che trionfa 
sulla morte13, qui gli angeli sono tre, piccole figure a tutto tondo che svolgono una di-
versa funzione, in un diverso contesto. Le tre microsculture, infatti, caratterizzano con 
immediatezza l’iconografia della croce, rendendola una sorta di ‘manifesto’ del tema 
devozionale del ‘Sangue di Cristo’, tema sostenuto e diffuso dagli ordini mendicanti 
con cui veniva sottolineata l’umanità sofferente del Redentore e dibattuto il valore sal-
vifico del suo sangue. L’ iconografia, rarissima in un lavoro di oreficeria14, riprende gli 
innumerevoli esempi pittorici che, fin dalla seconda metà del Duecento, vengono pro-
posti in ambito francescano, a cominciare dalle Crocifissioni assisiati di Cimabue e poi, 
dopo la Crocefissione di Giotto agli Scrovegni, dai tanti esempi proposti nella pittura 
tre e quattrocentesca. Rare, invece, le rappresentazioni scultoree, come l’originale croce 
a due facce scolpita in marmo dal toscano Andrea Guardi, intorno alla metà del XV 
secolo15, con il Crocifisso, sormontato da Dio Padre e dallo Spirito Santo, e tre piccoli 
angeli in volo che raccolgono il sangue di Cristo nei calici.
Proprio a metà Quattrocento, quella devozione cristologica motiva le contrapposte 
posizioni dei Francescani, che sostenevano la natura umana del sangue versato du-
rante la Passione, e dei Domenicani, che ne propugnavano invece la natura divina. La 
violenza delle opposte fazioni, nel 1464 avrebbe indotto il pontefice Pio II ad emanare una 
bolla per proibire alle parti di disputare e predicare intorno all’argomento. Ma la personale 
e particolare devozione del pontefice per il sangue di Cristo si era rivelata qualche anno 
prima, nel 1459, quando egli si trovava a Mantova dove aveva riunito i rappresentanti del-
le potenze cristiane per organizzare una crociata in Terrasanta. Colpito da un grave attacco 
di podagra, il papa era guarito dopo avere invocato la celebre reliquia del Preziosissimo 
Sangue conservata in città, nella chiesa del monastero benedettino di Sant’Andrea; reca-
tosi quindi a venerare personalmente il sacro cimelio, Pio II aveva dichiarato che questo 
venisse esposto ogni anno il giorno dell’Ascensione, dettando, inoltre, alcuni distici ele-
giaci da incidere sulla targa argentea offerta quale ex voto16.
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orafa lombarda di primo ‘500 del Museo Diocesano di Milano; cfr. P. Venturelli, 
scheda n. 55 in Oro dai Visconti agli Sforza. Smalti e oreficerie nel Ducato di Milano, 
Milano 2011, pp.236-237. 

15 Roma, Museo di Palazzo Venezia, deposito, inv. PV 10641; cfr. D. Gallavotti 
Cavallero, scheda n. 13 in Tracce di pietra. La Collezione dei marmi di Palazzo Ve-
nezia, a cura di M.G. Barberini, Roma 2008, pp.249-250. 

16 Cfr. R. Signorini, Procumbe viator. Papi nel mantovano e a Mantova e la disputa 
sul ‘Preziosissimo Sangue di N.S.G.C.’ in Storia e arte religiosa a Mantova. Visite 
di Pontefici e la reliquia del Preziosissimo Sangue, catalogo della mostra, Mantova 
1991, pp.7-54, in part. pp. 24-45.

17 Ci si riferisce, in particolare, alla croce reliquiario della chiesa di Santa Maria del 
Suffragio a Grotte di Castro; la notizia, non confermata da documenti, è contestata da 
M. Andaloro, Croce-reliquiario, in Tesori d’arte sacra…, cit., 1975, p.32. 

18 Sui rapporti tra Pio II e Bartolomeo Vitelleschi, cfr. G. Insolera, Introduzione in Bar-
tolomeo Vitelleschi, Il Passaggio e gli altri scritti del 1463, Civitavecchia 1996, pp.7-47. 

Note

1 Sculture preziose. Oreficeria sacra nel Lazio tra XIII e XVIII secolo, mostra a 
cura di A. Imponente e B. Montevecchi, Città del Vaticano, Braccio di Carlo Magno, 
30 marzo – 30 giugno 2015.

2 Argento e metallo dorato; cm 28 x 22,5 x 2, nodo e fusto: alt. cm 15. La croce è stata 
restaurata a Roma negli anni 1954-1955 dal laboratorio Vitali, per conto della Soprinten-
denza alle Gallerie del Lazio (cfr. A. Ballarotto, G. Breccola, D. Cruciani, G. Musolino, 
Montefiascone e la Basilica di Santa Margherita, Montefiascone 1992, pp.115-116).

3 G. Moroni, Dizionario di erudizione storico-ecclesiastica da S. Pietro sino ai 
nostri giorni, vol. XLVI Venezia 1847, p. 217. 

4 M. Andaloro, Croce astile, in Tesori d’arte sacra di Roma e del Lazio dal medio-
evo all’ottocento, catalogo della mostra, Roma 1975, p.29, n.62.

5 L. Mortari, La croce nell’oreficeria del Lazio dal Medioevo al Rinascimento, 
in “Rivista dell’Istituto Nazionale d’Archeologia e Storia dell’arte”, III, II, 1979, 
pp.229-343, in part.288–289.

6 L. Mortari, cit., pp.300-304. 
7 L. Scalabroni, Oreficerie viterbesi tra Gotico e Rinascimento, in Il ‘400 a Viter-

bo, catalogo della mostra (Viterbo 1983), Roma 1983, pp.361-398, in part. 382-386.
8 V. Valerio, scheda n.22, in Sculture preziose. Oreficeria sacra nel Lazio tra XIII 

e XVIII secolo, a cura di B. Montevecchi, Roma 2015, p.197. 
9 Sulla inconsueta presenza di tale decorazione anche in oreficerie marchigiane, cfr. 

B. Montevecchi, scheda III,18, in Gentile da Fabriano e l’altro Rinascimento, catalogo 
della mostra a cura di L. Laureati, L. Mochi Onori, Milano 2006, pp.176-177. 

10 Un simile abbinamento, con un motivo vegetale finemente punzonato e un ugua-
le serto floreale traforato, è proposto, per esempio, nel busto reliquiario di san Ber-
nardo d’Aosta, opera di oreficeria milanese del 1424; cfr. C. Piglione, scheda n.142 
in Il gotico nelle Alpi 1350-1450, catalogo della mostra (Trento 2002), pp.762-763. 

11 Gli angeli sono fissati alla croce con tre grosse viti moderne, forse inserite durante il 
restauro di cui alla nota 2; secondo L. Mortari (cit., p.303), potrebbero essere probabili 
aggiunte posteriori il cartiglio con l’iscrizione “INRI” e la stella con lo Spirito Santo. 

12 L. Mortari, cit., p.303; Scalabroni, cit., pp.382-383. 
13 Si vedano, per esempio, la trecentesca croce della parrocchiale di Caprados-

so (cfr. L. Mortari, cit., p.286, fig.122), quella di Giacomo di Onofrio di Giovanni 
di Mastro Tommaso di Sulmona (1386-1448) di Montecassino (cfr. E. Mattiocco, 
scheda n.38 in Ave crux gloriosa. Croci e crocifissi dell’arte dall’VIII al XX secolo, 
a cura di P. Vittorelli, Montecassino 2000, pp.122-123), la grande croce di primo 
Quattrocento della Collegiata di Visso (MC) (cfr. M. Carugno, scheda n.16, in Ori 
e Argenti. Capolavori di oreficeria sacra nella provincia di Macerata, a cura di M. 
Giannatiempo Lopez, Milano 2001, p.99, fig.16).

14 Due angioletti che protendono i calici sotto le mani del Crocifisso sono inginoc-
chiati sui due rami a voluta che aggettano dal braccio verticale di una croce di bottega 
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Il Compianto in mistura del Museo Diocesano di Monrea-
le, un manufatto nell’ambito di una produzione seconda-
ria di Antonello Gagini
di Antonio Cuccia

Da qualche tempo si registra la dovuta attenzione verso manufatti che, realizzati con materia-
li poveri, quali cartapesta, gesso, stucco, terracotta, paglia, sughero, “cimatura” (frammenti 
di tessuti sfilacciati) venivano relegati alla seriale produzione artigianale fuori del circuito 

colto. La rilettura delle Vite vasariane ha consentito di evidenziare gli oggetti e le tipologie e quali 
erano gli artisti che si dedicavano alla “plastica” in materiali poveri per tutto il Quattro e Cinquecen-
to. Nomi come quelli di Donatello, Jacopo Sansovino (Fig. 1), Michelangelo, tra i molti artisti im-
pegnati nella sperimentazione e utilizzo di tali materiali, hanno rilanciato la ricerca e messo da parte 
i pregiudizi1. In questa operazione di recupero larga parte l’hanno avuto il mercato antiquario ed i 
collezionisti, dalle cui raccolte è venuta fuori una casistica di riferimenti a modelli di ben noti scul-
tori fiorentini quali Benedetto da Maiano, Luca della Robbia, Desiderio da Settignano, Antonio 
Rossellino (Fig. 2), maestri a cui spetta la creazione del prototipo, spesso in terracotta, che poi la 
bottega utilizzerà per produrre in serie le copie2. Nell’ambiente isolano il pregiudizio verso i manu-
fatti in cartapesta o mistura non è stato da meno producendo quell’incuria che ha portato spesso alla 
distruzione di opere che adesso rimpiangiamo con disappunto. Di contro si registra il primo recupe-
ro di un Crocifisso in cartapesta realizzato dagli operatori del Museo Diocesano di Palermo, attraverso 
il restauro curato da Mauro Sebastianelli, che si è avvalso di indagini preliminari e documentando i 
risultati in una pubblicazione scientifica in seno alla collana diretta da Pierfrancesco Palazzotto con 
un saggio di Maria Concetta Di Natale3. Un altro Crocifisso (Fig. 3), a grandezza naturale, ritenuto 
di cartapesta, nella chiesa di San Francesco a Cefalù, ha rivelato dopo il restauro la sua reale consi-
stenza in terracotta e, cosa più rimarchevole, si è rivelato essere, da un attento studio condotto da 
Giuseppe Fazio, opera di Pietro Torrigiani, scultore fiorentino del Cinquecento, noto per la rivalità 
con Michelangelo4, quanto per la sua attività a Londra ed a Siviglia. E ancora si tende a sottovaluta-
re l’incidenza dell’utilizzo della mistura nella moltiplicazione del tipo di “Crocifisso tardo-gotico”, 
propugnato dai Matinati, la cui notorietà e diffusione in tutto il territorio isolano lo imponeva come 
modello allo stesso Antonello Gagini quando, il 13 novembre del 1519, accettava di eseguire, pro-
prio in mistura, il Crocifisso (Fig. 4) per la chiesa madre di Alcamo, poi consegnato nel 1524. Che 
Antonello lavorasse questo tipo di impasto venne fuori da un documento riguardante un processo 
intentato contro di lui5 nel 1518 dal decoratore Lorenzo Guastapani e da un garzone, certo Giacomo 
Fazzini, forse parente di Antonio Fazzuni, dalla cui testimonianza è stata rivelata la composizione 
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della “mistura”, la quale non consi-
steva di polvere di marmo o era simi-
le alla cartapesta, bensì si evince che 
fosse composta con gesso, cenere, 
stracci, colla. Questa massa veniva 
versata negli stampi e poi le singole 
parti venivano assemblate. Dalle 
stesse carte viene fuori un elenco di 
opere eseguite in questo genere da 
Antonello Gagini, rispettivamente in 
cartapesta: una testa di imperatore, 
tre crocifissi destinati a Marsala, 
Ferla e Maniace; ed in “mistura”: la 
Pietà per la chiesa della Magione, 
due rilievi a mezzo busto della Ma-
donna e una Pietà per Alcamo, che in 
un primo momento pensai potesse 
trattarsi del nostro pannello. Altri do-
cumenti menzionano due crocifissi in 
cartapesta: uno per la chiesa di San 
Francesco a Ciminna (1521), 
fortunatamente pervenutoci ed in 
attesa di un urgente restauro, e l’altro, disperso, per la Confraternita di Santa Caterina 
all’Olivella a Palermo (1529), che corrispondesse a quello di Ciminna. Complemen-
tare a quest’attività sarà per lo scultore palermitano la lavorazione della terracotta, di 
cui il Gagini farà uso nei bozzetti delle statue per la tribuna della cattedrale di Paler-
mo e di cui sopravvivono due gruppi: il primo, documentato al 1528, quasi a grandez-
za naturale, raffigura la Madonna col Bambino seduta tra i Santi Giuseppe e France-
sco di Paola, proveniente dal duomo di Monreale, poi passato alla Collegiata e 

Fig. 1. Iacopo Sansovino, Madonna col Bam-
bino, 1540 c., Budapest, Muzeum.

Fig. 2. Antonio Rossellino (bottega), Madon-
na col Bambino, fine ‘400, Tolentino, Museo 
Santuario di S.Nicola.

Fig. 3. Pietro Torrigiani, Crocifisso in terra-
cotta, Cefalù, Chiesa di San Francesco.

Fig. 4. Antonello Gagini, Crocifisso in mistu-
ra, 1524, Alcamo, Chiesa Madre.

Fig. 5. Ambito gaginesco, Compianto, 1560 ca. (e 
particolari), Monreale, Museo Diocesano.

Fig. 6. Ambito gaginesco, Compianto (part.), 
1560 ca., Monreale, Museo Diocesano.

Fig. 7. Ambito gaginesco, Compianto, 1560 ca. 
(e particolari), Monreale, Museo Diocesano.
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adesso al Municipio, come appurato dalla Demma6; l’altro nella chiesa dell’Abbazia 
di Santa Maria d’Altofonte, raffigurante la Natività, gli viene qui attribuito da chi 
scrive. Più problematica si rivela l’attribuzione del bellissimo busto di San Giovanni 
evangelista, ora nel convento di San Francesco d’Assisi a Palermo, che gli viene ri-
ferito già dal secolo XVII. Ricordiamo, non a caso, che la matrice dalla quale si rica-
vava lo stampo, veniva realizzata in terracotta. L’immagine iconica del Compianto 
(Figg. 5 – 6 – 7) viene espressa in questo altorilievo nel disporsi delle figure a mezzo 
busto in uno spazio vincolato dal rigore prospettico. In primo piano la spirale concen-
trica, disposta obliquamente, focalizza il dolore espresso dai volti accostati della Ma-
dre e del Figlio morto; mentre sul fondo neutro punteggiato d’oro s’affacciano, in 
rigida simmetria, Giovanni il discepolo e la Maddalena quali testimoni parlanti della 
tragedia. Lo scultore ha rinunciato a qualunque accessorio d’ambiente, salvo il brano 
della croce, per indirizzare l’attenzione sull’essenziale: la descrizione dei corpi attra-
verso astrazioni geometriche servendosi di una rappresentazione scenica ravvicinata 
ed una tipologia talmente concentrata da suggerire un senso di intima vicinanza alla 
scena sacra. Il resto è affidato al rivestimento policromo, che, rifiutando i toni lugubri, 
privilegia una gamma cromatica dai colori squillanti e preziosi, che svolge la funzio-
ne di attenuare con grazia diafana la drammaticità della scena in sintonia col clima 
positivo rinascimentale, dove la luminosità delle tinte diventa tuttuno con l’andamen-
to modellato. Le forme delineate con grande finezza esecutiva, di densità quasi lapi-
dea, rivelano il vigore e la forza plastica dell’artista che, specie nell’ideazione, richia-
mano la poetica di Antonello Gagini, che già si era misurato nell’espressione del 
pathos nel gruppo marmoreo della Pietà (1521) di Soverato Superiore in Calabria e 
nel rilievo di Ciminna, dove l’accostamento dei due volti, come nel nostro pannello, 
accentua la carica emotiva. Lo stesso sentimento viene espresso da Antonello nel 
Crocifisso in “mistura” di Alcamo, risolto in sciolte cadenze raffaellesche. Mentre nel 
distrutto gruppo in “mistura” della chiesa della Magione il Gagini evidenziava non 
pochi caratteri di matrice nordica (Vesperbild), dove la corda del pathos viene stirata 
al limite del macabro, con risultati di moderno espressionismo, riscontrabili soprat-
tutto nel Crocifisso di Assoro, pure in “mistura”, attribuito allo stesso scultore7, che 
richiama quello della Collegiata di Monreale8, dove questa volta bisogna parlare di 
bottega aprendo un capitolo sulla contemporanea interazione  dei figli collaboratori, 
specie nel campo delle cosiddette arti applicate su materiali diversi alternativi al mar-
mo, quali legno, stucco, terracotta, argento e “mistura” appunto. Appare sempre più 
evidente, con l’avanzare degli studi, il ruolo che ogni componente della famiglia 
Gagini si andava ritagliando in seno alla bottega paterna durante e specialmente dopo 
la scomparsa di Antonello nel ’36. Sarà Antonino ad ereditare l’officina e la stessa 
tutela dei fratelli, preoccupandosi di assolvere alle commesse intraprese dal padre e 
quindi uniformandosi allo stile di questi il più vicino possibile per non scontentare le 
attese dei committenti, avvalendosi della stretta collaborazione di Fazio e di Giaco-
mo, quest’ultimo impegnato a scolpire il legno, come testimonia la statua di San 
Rocco a Carini, documentata allo scultore nel 15769. Vincenzo, il più raffinato espo-
nente della bottega, alternerà alla produzione marmorea quella in terracotta. Nibilio, 
nipote di Antonello, coprirà il campo delle oreficerie. Ed infine, per quanto attiene 
alla lavorazione di opere in “mistura”, sembra sia toccato a Giandomenico seguire gli 

esempi documentati del padre. Giandomenico 
Gagini (Messina 1503 c. – Cerami ? ante 1567) 
è il più anziano dei fratelli, figlio della prima 
moglie messinese di Antonello e primo collabo-
ratore del padre dopo il trasferimento a Palermo. 
Tale ruolo, purtroppo, non gli consentirà di ave-
re delle commissioni in proprio, salvo qualche 
eccezione testimoniata da opere sopravvissute: 
la Madonna della Grazia e il San Michele, data-
te 1542 per l’eponimo monastero di Mazara e i 
rilievi di due colonne in pietra, firmate e datate 
1560 e ’62 nel duomo di Enna, dove a quella 
data lo scultore aveva spostato la sua attività10. 
L’esiguità delle opere disponibili ha reso difficile 
allo studioso l’individuazione del suo stile ed ha 
portato al clamoroso equivoco dell’attribuzione a 
Giandomenico della monumentale ancona lapi-
dea della chiesa della Badia di Petralia Sottana. 
Tale attribuzione è basata esclusivamente sul fatto 
che allo scultore, che doveva realizzare una 
cappella a Polizzi, fu imposto di servirsi “di quilla 
pietra chi si fichi la cona di la abbatia di Petra-
lia…”, ritenendo arbitrariamente che ad utilizzare 
quel tipo di pietra fosse stato lo stesso Giandome-
nico, laddove invece la terminologia, usata imper-
sonalmente, parla chiaro: “si fichi” e non “fichi”. 
Pertanto è opportuno escludere categoricamente 
tale attribuzione dal suo catalogo, non fosse altro 
che per le contraddizioni generate tra gli studiosi. 
Finalmente un documento d’archivio, reperito 
recentemente dal Termotto11, restituisce a Gian-
domenico l’interessante statua lignea di San Se-
bastiano (travisata da ridipinture e dagli occhi settecenteschi di vetro) realizzata per 
Polizzi nel 1563, quando lo scultore si dichiara, come sempre, cittadino palermitano 
e residente a Cerami. Ancora nel 1568 gli è documentata la statua di San Leonardo a 
Militello Val di Catania, da realizzare in legno e cartapesta in collaborazione col figlio 
Antonuzzo12. Queste recenti scoperte aprono un nuovo capitolo sull’operosità di 
Giandomenico e sulla sua versatilità verso la tecnica mista attorno agli anni Sessanta, 
un genere che diversificava il suo lavoro da quello dei fratelli ma che si riallacciava a 
quanto praticato dal padre. Pur non disponendo di specifiche testimonianze che atte-
stino per Giandomenico l’uso della “mistura”, tuttavia vari elementi fanno ritenere 
che il Compianto in questione possa essere opera sua. Elemento qualificante che 
sposta l’opera dal padre a lui, suggerendo una datazione tarda, è il tratto marcatamente 
disegnativo a cerchi concentrici attorno alla figura della Vergine e lo stesso tracciato 
grafico delle chiome del Cristo e dei Santi, tutte espressioni di chiaro gusto manierista, 

Fig. 8. Giandomenico Gagini, San Se-
bastiano, 1563 (particolare), Polizzi 
Generosa, Chiesa di San Girolamo.
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che in Antonello non c’è mentre la 
stessa preziosità cromatica ribadisce la 
connessione con la cultura ricercata ed 
elitaria, propria della tarda maniera, 
ben evidente nei testi pittorici. Dal 
raffronto stilistico con la statua di San 
Sebastiano (Fig. 8) emerge lo stesso 
modo di tracciare la massa dei capelli 
impastati a ciocche che ritroviamo nel 
San Giovanni, che evidenzia anch’esso 
il lobo auricolare fatto emergere dai ca-
pelli, nonché il taglio plastico dei so-
praccigli e della bocca dischiusa. Spo-
stando l’attenzione al volto della 
Vergine, si ravvisa nel plastico ovale e 
nel tracciato avvolgente del mantello, 
la stretta correlazione con la Madonna 
della pala marmorea, datata 1562, della 
chiesa ennese di San Cataldo, 
attendibilmente attribuitagli dal Di 
Marzo. E’ molto probabile che l’idea-
zione del pannello sia dovuta ad Anto-
nello Gagini, che avrà realizzato la ma-
trice in terracotta sulla quale 
Giandomenico ha ricavato il calco uti-
lizzando, a distanza di tempo, una creazione lasciata in bottega dal padre. Tale osser-
vazione tiene conto dell’alto livello qualitativo del manufatto che rimanda ad Anto-
nello Gagini, tanto più che, allo stato attuale, risulta prematuro avanzare valutazioni 
sul grado di creatività di Giandomenico. Va detto ancora che il motivo iconografico 
del Compianto rientra a pieno titolo nella poetica di Antonello perché trae ispirazione 
da temi presenti nella cultura veneta, verso cui lo scultore palermitano risulta 
particolarmente sensibile, transitati nell’ambiente palermitano possibilmente 
attraverso le incisioni di Girolamo Mocetto, che traduce con grandi effetti cromatici 
la pittura di Giovanni Bellini e di Andrea Mantegna ma anche di Benedetto  Monta-
gna e Jacopo de’ Barbari, i cui testi incisori giustificherebbero gli accenti “nordici” 
dell’opera in esame13. Né va dimenticato l’apporto di scultori veneti presenti e ope-
ranti a Palermo, primo fra tutti Francesco Trina, recentemente messo in luce da chi 
scrive14 con i suoi mirabili crocifissi; per non parlare dello stesso Antonello da Messina 
e del suo soggiorno veneziano, fonte d’ispirazione per i toccanti Ecce Homo, uno dei 
quali era presente a Palermo nella collezione del Principe Alliata. La dissertazione, 
qui messa in atto, porta a focalizzare la fonte iconografica che va ricondotta al genio 
di Giovanni Bellini, di cui il motivo ispiratore è riconoscibile in quell’accostamento 
dei volti tra madre e figlio, insuperabile invenzione patetica, assieme ai due testimoni 
che completano la composizione. Il tema del Compianto è uno dei soggetti più 
rappresentativi del Bellini, più volte replicato in termini nuovi e superlativi, dalla 

Fig. 9. Giovanni Bellini, Compianto, dipinto, Milano, Galleria di Brera.

Fig. 10. Giovanni Bellini, Compianto, dipinto, 1485 ca.,Firenze, Galleria degli Uffizi.

Fig. 11. Jacopo Bellini, Cornice di Compianto, 
disegno, Parigi. Museo del Louvre.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/cuc08.jpg
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Note

1 S. Fiore, Cartapesta ed effimero nelle Vite vasariane, in “La scultura in cartapesta 
Sansovino, Bernini e i Maestri leccesi tra tecnica e artificio”, a cura di R. Casciaro, 
Cinisello Balsamo (Mi) 2008, pp. 175-177. 

2 G. Gentilini, La cartapesta nel Rinascimento toscano, in “La scultura in cartape-
sta…, 2008, pp. 29-33. 

3 M.C. Di Natale, M. Sebastianelli, Il restauro del cinquecentesco Crocifisso in 
cartapesta del Museo Diocesano di Palermo, Bagheria 2010. 

4 G. Fazio, Un Crocifisso fiorentino in terracotta a Cefalù, in “Studi in memoria di 
Nico Marino”, Vol. I, Cefalù 2011, pp. 175-181. 

5 C. Matranga, Nuovi documenti su Antonello Gagini in “L’Arte” 12, 1909, pp. 
133-146; H.W. Kruft, Arbeiten in “Mistura” terracotta und bronze, in Antonello Ga-
gini und seine söhne, München 1980, pp. 49-52. 

6 M.P. Demma, Scheda 1,13, in “Gloria Patri”, a cura di G. Mendola, Palermo 2001, 
pp.70-71. 

7 A. Cuccia, Scheda n.7, in XIV Catalogo di Opere d’Arte restaurate (1981-1985), 
Palermo 1989, pp. 43-47. 

8 G. Davì, Scheda n.5, in XV Catalogo di Opere d’Arte restaurate (1986-1990), 
Palermo 1994, pp. 52-55. 

9 G. Mendola, Maestri del legno a Palermo fra tardo Gotico e Barocco, in Ma-
nufacere et scolpire in lignamine, a cura di T. Pugliatti, S. Rizzo, P. Russo, Catania 
2012, p. 158. 

10 S. La Barbera, Ad vocem “Gagini Giandomenico”, in L. Sarullo, Dizionario degli 
Artisti Siciliani, Vol. III, Scultura, a cura di B. Patera, Palermo 1994, pp. 139-140. 

11 R. Termotto, Scultori e intagliatori lignei nella Madonie. Un contributo archi-
vistico, in Manufacere et scolpire…, 2012, pp. 245-246. 

12 C. Guastella, Militello in Val di Catania, in Luoghi di Sicilia, suppl. al n. 6 di 
Kalòs, Novembre-Dicembre 1996, pp. 21-22. 

13 M.C. Paoluzzi, Stampa d’Arte, “Venezia e l’incisione”, Milano 2003, pp. 65-69. 
14 A. Cuccia, Francesco Trina: la singolare esperienza di uno scultore veneziano 

del legno in Sicilia, in “Bollettino d’Arte”, volume speciale 2011, pp. 115-132. 

Pietà di Brera (Fig. 9) a quella del monocromo degli Uffizi (Fig. 10), a quella urlante 
del Palazzo Ducale di Venezia. A conclusione vanno spese due parole riguardo la 
destinazione originaria dell’opera, che va motivata nell’ambito del culto domestico, 
come confermerebbe il taglio del pannello e la stessa consistenza materica; a questo 
si aggiunge la testimonianza dell’acquisizione, da parte della chiesa parrocchiale di 
Villaciambra attorno agli anni ’50 del Novecento, come dono proveniente da un pa-
lazzo nobiliare della zona per il quale si potrebbe ipotizzare Villa Castrone ai Paglia-
relli o la Villa del barone Scala a Villagrazia. E sicuramente il rilievo doveva essere 
corredato di una cornice lignea lavorata, di supporto, per la quale non abbiamo esem-
plari di riscontro ma di cui ci dà un’idea il disegno (Fig. 11), questa volta di Jacopo 
Bellini, conservato al Louvre, che raffigura, guarda caso, il Compianto esibito dentro 
una ricca cornice intagliata, con tanto di coronamento a timpano e largo piedistallo 
che suggerisce una collocazione su un altarolo o su di un cassettone, proprio per il 
carattere bivalente che l’aspetto prezioso dà all’opera, invariabilmente oggetto di cul-
to, quanto di arredo.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/cuc11.jpg
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L’opera pittorica del fiammingo Simone de Wobreck e 
le sue vetrate artistiche
di Alberto Mannino

Recenti ricerche d’archivio effettuate dallo scrivente mettono ulteriormente in evidenza la 
poliedricità del pittore fiammingo Simone de Wobreck1, presente a Palermo dalla metà del 
Cinquecento, capace di rispondere alle richieste più svariate della committenza.

Per avere un’idea delle grandi capacità artistiche del fiammingo è bene primariamente esaminare i 
più importanti dipinti a lui riferiti con certezza.
La notizia più antica che abbiamo del pittore a Palermo è del febbraio 1558, come si desume da un 
contratto notarile, in cui l’artista si obbligava a realizzare una grande tela, non più rintracciabile, 
raffigurante La Cena in casa di Simone per il refettorio del monastero di San Martino delle Scale2. Si 
deve quindi desumere che già in questa data il de Wobreck era già abbastanza conosciuto e stimato.
Nel 1560, la Regia Curia gli pagava “una pittura dell’isola di Sicilia”, per il Palazzo Regio3.
Il 5 aprile dello stesso anno, come si evince da un documento inedito rintracciato presso l’Archivio 
di Stato di Palermo, tra gli atti notarili di Antonino Carasi, il de Wobreck si obbligava con Vincenzo 
(?) Branciforte, conte di Raccuia, a dipingere un quadro ad olio con tre figure, rappresentanti la Ma-
donna della Grazia con il figlio in braccio, San Francesco di Paola e Santa Oliva, alti 5 palmi circa 
per un prezzo di 16 onze4. L’opera doveva presentare pure due angioletti reggenti una corona posta 
sul capo della Vergine ed il ritratto del committente nella parte bassa, che “lo raffiguri fino alla cintu-
ra”. Per la sua realizzazione, il committente doveva consegnare al pittore entro un mese, una tavola 
di legname di 8 palmi di larghezza e 10 palmi di altezza. L’artista si impegnava, inoltre, a consegnare 
il dipinto entro otto mesi presso la propria dimora o la chiesa di San Francesco di Paola di Palermo5. 
Probabilmente, si trattava di un’opera commissionata per la cappella di famiglia, concessa nel 1527 
a Blasco Branciforte, nell’altare maggiore della chiesa di San Francesco di Paola6. Nella Sala Verde 
della Galleria di Palazzo Abatellis, si ammira, accanto ad altre due tele del de Wobreck, un dipinto 
di un pittore anonimo7 donato dal Convento di San Francesco di Paola, che pertanto potrebbe essere 
identificato con quello commissionato al fiammingo dal conte di Raccuia (Fig. 1).
Successivamente a queste date conosciamo altri dipinti su tavola del de Wobreck. Il primo in ordine 
di tempo è quello de La Pentecoste, un tempo collocato nell’atrio del Ospedale Magno di Palermo 
e commissionato dall’ospedaliere Giacomo Castrone nel 1562, oggi custodito nei depositi della 
Galleria Interdisciplinare della Sicilia di Palazzo Abatellis8.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/man01.jpg
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Nella sua collocazione originaria, all’interno della chiesa di San Agostino di Palermo, 
si osserva il dipinto di San Guglielmo, documentato nel 1567, quando fu commissio-
nato da Pietro Aloisio di Scicli figlio del capomastro delle fortificazioni della città 
Giovan Francesco di Scicli9.
Ancora presso la Galleria di Palazzo Abatellis, possiamo ammirare il dipinto su tavo-
la datato 1581 dell’Assunzione della Vergine, proveniente dalla chiesa di San Nicolò 
lo Gorgo, che presentava un tempo la firma leggibile del pittore10.
Nella Chiesa Madre di Caccamo si trova oggi il dipinto Andata al Calvario, firmato e 
datato 1582, proveniente dalla chiesa di San Francesco dello stesso centro11, un’ulte-
riore rivisitazione di questo tema iconografico dopo il più famoso Spasimo di Raffael-
lo12 e quello di Polidoro13. Lo stesso soggetto ritorna nel dipinto su tavola, conservato 
nella Chiesa Madre di Ciminna, in cui si legge la firma del pittore Simone l’olandese, 
ma la cui data oggi non è più leggibile. In entrambi i dipinti, si nota l’inserimento del 
personaggio della Veronica, così come aveva fatto Polidoro14.

Fig. 1. Simone de Wobreck (attr.), La Madonna della Grazia, San Fran-
cesco di Paola e Santa Oliva, 1560 ca., olio su tavola, Palermo, Galleria 
Interdisciplinare Regionale della Sicilia di Palazzo Abatellis.

Nella Pinacoteca del Castello di Grifeo di Partanna si conserva la tavola del 1585 del-
la Madonna del Rosario con i Misteri che il de Wobreck realizza per la chiesa di San 
Francesco. In questo dipinto il pittore si firma aggiungendo Haarlem15 per la sua città 
di provenienza. L’opera, gravemente danneggiata nei volti, presenta molte analogie con 
quella di Vincenzo da Pavia custodita nella chiesa di San Domenico di Palermo.
Nel Museo del Castello Ursino di Catania si trova oggi l’Adorazione dei Magi del 1585, 
che un tempo decorava l’altare maggiore della chiesa palermitana dei Tre Re al Celso16.
Nel Museo Diocesano di Palermo, ma di provenienza ignota, è esposta, invece, La Fla-
gellazione, firmata e datata 1585, che ricorda un dipinto analogo di Vincenzo di Pavia17.
L’ultimo dipinto in ordine di tempo in cui troviamo obbligato il de Wobreck, questa vol-
ta in solido con il suo allievo Giulio Mosca, porta la data 1587 e raffigura San Sebastia-
no così come commissionato dal medico Giulio de Milazzo per la sua cappella presso 
la chiesa di Sant’Agostino di Palermo, edificio chiesastico dove è ancora custodito18.
Non si conosce la data della morte del de Wobreck, ma quando il suo allievo Giulio 
Mosca, il 21 agosto 1597, detta le sue volontà testamentarie l’artista fiammingo era 
già defunto. Infatti, il Mosca dispone di voler essere sepolto nella Chiesa di San Mar-
co di Palermo accanto al suo precettore Simone de Wobreck19.
La notizia della morte del fiammingo è confermata anche dal testamento di Maddalena 
Wobreck, moglie del defunto pittore, che il 27 agosto 1597 dispone di volere essere sepol-
ta accanto al defunto marito20. La vedova del de Wobreck nomina il pittore Giovan Paolo 
Fonduli esecutore testamentario e curatore dei suoi beni dopo la morte21. Quanto detto 
testimonia gli stretti legami che intercorrevano tra i pittori de Wobreck, Mosca e Fonduli.
I documenti pubblicati fino a questo momento ci confermano che il de Wobreck operò 
lungamente a Palermo tra il 1558 ed il 1587. Ebbe certamente diversi allievi, tra cui 
il citato Giulio Mosca e quel Domenico Nore, a cui ha insegnato l’arte pittorica e per 
cui è remunerato nel 157422. La sua pittura presenta colori luminosi e brillanti e alcuni 
suoi dipinti colpiscono l’attenzione per la presenza di una folla di personaggi, descrit-
ti miniaturisticamente, forse influenzato dalla cultura manierista tosco-romana, im-
portata a Napoli da artisti come Vasari, Roviale e Marco Pino23. Un artista formatosi 
nel suo paese d’origine e stabilitosi a Palermo attratto dalle opportunità lavorative.
A quanto si è detto fino a questo momento, bisogna aggiungere il memoriale inedito 
che si legge tra le carte del Tribunale del Real Patrimonio che getta una nuova luce 
sul nostro artista. Si tratta di una richiesta inviata il 18 novembre 1573 (II ind.) da Pa-
lermo alla Regia Corte, in cui il de Wobreck espone di aver “con isperienza retrovato 
lo modo di fari vitriate in questa Città” e pertanto chiedeva la licenza per operare 
in esclusiva24. L’attività di decoratore di vetri richiedeva un sostanziale impegno econo-
mico, visto l’alto costo dell’importazione del vetro, e per tale motivo l’artista fiammingo 
chiedeva sostegno ed aiuto alla Corte. Inoltre, si precisava che le vetriate erano realizzate 
di “tutti sorti tanto impersonaggi et le pinti quanto piani grandi e piccoli per quali si vo-
glia fenestra e apertura come si usa nelli parti di Fiandra e di Franza e tanti altri lochi de 
la Italia”25. In altre parole, egli introduce a Palermo e in Sicilia, una moda diffusa nelle al-
tre città europee e, sicuramente, immaginava di poter attirare i ricchi committenti siciliani.
Quello che colpisce è la richiesta di esercitare in esclusiva – per dieci anni – l’attività 
di realizzatore di vetrate artistiche, precisando che “nixuno ne regniculo ne estero 
possa ne debia in questo regno detto esercizio esercitare senza la sua licenza”26. 
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Nella sua richiesta sono contemplate anche delle multe per i trasgressori, si chiedeva 
l’autorizzazione a fare spezzare le vetrate realizzate senza suo ordine e ad imputare 
una pena in denaro di 50 onze. Questa cifra sarà equamente divisa tra l’artista e la 
chiesa maggiore di Palermo27. Purtroppo nel fondo dell’Archivio di Stato di Palermo 
sono conservate soltanto le lettere indirizzate alla Regia Corte e non è stato possibile 
accertare il consenso positivo alle richieste del Wobreck.
Quest’importante aspetto delle capacità artistiche del de Wobreck, ovvero la sua perizia nel 
realizzare vetrate, doveva essere ben conosciuta dai suoi contemporanei, e ci permette di im-
maginare il pittore fiammingo impegnato nella realizzazione di vetrate artistiche in Sicilia.
Lo sviluppo dell’arte del vetro in Europa inizia nel Medioevo e continua fino alla 
metà del Cinquecento sotto l’egemonia stilistica della scuola fiamminga, raggiungen-
do l’apice nel XVI secolo. In genere, il pittore si limitava a realizzare il disegno in 
cartone che poi veniva spedito per essere eseguito dalle maestranze locali, mentre per 
i cantieri più importanti l’artista si recava sul posto per seguire meglio le fasi di rea-
lizzazione28. Tra i pittori di vetrate attivi in quegli anni in Italia, possiamo ricordare 
Corrado Mochis, proveniente dal cantiere del duomo di Colonia, giunto a Milano nel 
1544 dove fu assunto dalla Fabbrica del Duomo, per la quale lavorò fino alla morte 
avvenuta nel rogo che distrusse il suo laboratorio, il 30 agosto 156929.
Alla luce di quanto detto e rileggendo quanto è stato pubblicato sul pittore, la mia 
attenzione è stata catturata da alcuni documenti pubblicati dal Meli30. Si tratta di tre 
mandati di pagamento fatti proprio a Simone de Wobreck, relativi al “magisterio di 
pittura che ha fatto e fa alla camera chiamata le quattro colonne unde è la vetriata” 
nel Palazzo Reale di Palermo. Il primo compenso è datato 18 novembre 1578 (VII 
ind.), così come riportato nei registri di spesa, per un acconto di 20 onze. Altro anti-
cipo di 20 onze si registra il 16 gennaio 1579 (VII ind.) e, infine, il saldo del lavori di 
pittura svolti dall’artista in data 18 agosto 1579 (VII ind.), per una spesa complessiva 
di 66 onze. La somma pagata al Wobreck, per i lavori di pittura nella Camera delle 
Quattro Colonne è abbastanza cospicua e lo è tanto più se si considera che nel giugno 
del 1577al pittore Giuseppe Alvino, alias Lo Sozzo, per la realizzazione delle pitture 
di tre stanze del Palazzo Regio venivano pagate in totale soltanto 35 onze31.
A questo punto, si deve ricordare che il primo gennaio 1577 era stato nominato vi-
ceré Marco Antonio Colonna il cui ingresso trionfale in città si registra il 24 aprile di 
quell’anno32. Al momento dell’arrivo del Colonna, nel Palazzo Reale era in atto un progetto 
di riammodernamento, iniziato già nel 1550 quando, con Giovanni de Vega, i vicerè ritor-
nano ad abitare nel Palazzo, fino a quel momento in abbandono. Il viceré Colonna, al mo-
mento del suo arrivo, trova i lavori in corso di svolgimento e nei registri contabili vengono 
annotati i pagamenti dei lavori voluti dal suo predecessore, il duca di Terranova33.
Per quanto riguarda la Camera delle Quattro Colonne, essa presenta una pianta qua-
drata di impronta araba-normanna, con quattro colonne a delimitare lo spazio cen-
trale. Si è ipotizzato che lo spazio doveva essere originariamente scoperto e con una 
fontana al centro, a cui forse si devono riferire i due leoni oggi ai lati della porta che 
immette nella sala di re Ruggero34. Quindi, per quello che ci dicono i documenti tra-
scritti dal Meli, il 18 novembre 1578 (VII ind.) il Wobreck ha fatto e fa delle pitture, 
per decorare la Camera delle Quattro Colonne in cui si trova la vetrata35.

Volendo approfondire la ricerca, il passaggio successivo ha portato chi scrive a ri-
leggere i registri contabili da cui il Meli ed altri studiosi hanno tratto le informazioni 
relative a questi lavori. Si tratta del registro contabile della fabbrica regia, conservato 
nel fondo Secrezia36.
È interessante riportare la voce di spesa dell’11 gennaio 1577 (V ind.) relativa al 
pagamento di 20 onze al magnifico Joanni Pinedo e “sono per lo prezzo di 100 ta-
vole veneziane di longhizza di palmi 19 in circa que si hanno adoperato per farsi lo 
cubulo di legname dove sono le quattro colonne que si havi di sostenere la vitriata”. 
Segue nello stesso foglio un conto cassato – ma comunque interessante per la nostra 
ricerca – in cui, in data 6 febbraio 1577 (V ind.), si pagano un totale di 7 onze e 10 tarì 
al mastro Stefano de Pilieri e da questa somma si versano 3 onze e 15 tarì per “havere 
fatto 140 viti e per 15 lima quali si hanno posto per mettersi la vitrata nuovamente 
fatta dove sono le quattro colonne”. In un altro conto pure datato 6 febbraio 1577 
(V ind.) si versa inoltre a mastro Simone Greppi un anticipo di 6 onze, per una spesa 
totale di 22 onze, per la realizzazione di cinque armi di rilievo di legname, “una con 
le armi regali et li 4 con le armi del Ex sua quali li hanno de ponere nuovamente si 
fa la vitrata dove sono le 4 colonne”. Un altro documento del 16 febbraio 1577 (V 
ind.), si attesta un pagamento a mastro Placido di Alistagno di 3 onze e 8 tarì per il 
prezzo di 49 tavoli di zappino piccoli (è il pino d’Aleppo) “che si hanno adoperato 
per la vitriata nuovamente fatta in la stanza del regio palazzo”. Infine, il 12 marzo 
1577 (V ind.), si versano onze 11 al pittore Giovan Paolo Fonduli e “sono per avere 
fatto indorare e dipingere le 5 armi di rilievo di legname con l’arma di sua Maestà e 
li 4 armi di sua Ex.” collocate nella vetriata nuovamente realizzata nel regio palazzo.
Riassumendo, alla luce di questi conti, possiamo affermare che nel marzo del 1577 (V 
ind.) erano già state acquistate 100 tavole veneziane lunghe 19 palmi (circa 5 metri) 
e 49 tavole di zappino, utili per realizzare un cubulo di legname atto a sostenere una 
vetrata per la Camera delle Quattro Colonne. Per la realizzazione di questa complessa 
struttura lignea erano state utilizzate 140 viti e 15 lime e a completamento della stessa 
struttura venivano realizzati 5 stemmi di legno, decorati in seguito dal pittore Fon-
duli, raffiguranti una lo stemma del Sovrano e le altre quattro lo stemma del Duca di 
Terranova, alla cui volontà si deve rimandare la realizzazione di questa nuova vetrata.
Fino a questo momento, si è realizzata dunque la struttura lignea, ma non si trova ri-
scontro, successivamente a questa data, di spese per l’acquisto di vetri. L’assenza del 
conto di spesa per l’esecuzione della vetrata ci permette di confermare l’ipotesi che 
la realizzazione della stessa sia da attribuire al de Wobreck, che come sappiamo dalla 
sua richiesta presentata alla Regia Corte nel novembre 1573 (II ind.), si era dichiarato 
esperto nel realizzare questo tipo di decorazioni artistiche.
A questo punto, non è più casuale la presenza del de Wobreck nella realizzazione del-
le decorazioni di questa camera. Era la persona più indicata a realizzare sia la vetrata 
che le decorazioni dell’intera camera. Quindi, quella cospicua somma di 66 onze, 
pagate al pittore, deve essere attribuita al lavoro complessivo di decoro della camera. 
Un progetto approvato durante il governo del duca di Terranova e continuato durante 
il governo del viceré Colonna.
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Ad ogni modo, quanto realizzato in quegli anni del Cinquecento, oggi non è più 
visibile. Tuttavia, possiamo immaginare come fosse quella camera, dalle parole 
del Di Giovanni, che così la descriveva: “è fatta sopra quattro colonne di finissima 
pietra e le mura sono tutte dipinte di finissima pittura ed è coperta di una cupola 
delicatissimamente lavorata in modo che, entrandovi dentro, vi rappresenta la maestà 
reale”37. Un ambiente di assoluto fascino, che purtroppo non è arrivato ai nostri giorni 
in quanto nel XVIII secolo verrà realizzata una nuova copertura lignea, decorata con i 
quattro punti cardinali. Da quel momento la sala prenderà il nome di Sala dei Quattro 
Venti. Alla luce di quanto detto, da questo momento in poi, guarderemo al de Wo-
breck anche come esperto di vetriate, importante elemento che apre nuovi scenari di 
ricerca.
Un particolare ringraziamento va all’amica Milena Vela per i consigli che mi ha 
fornito.
1573 novembre 18, Palermo
Memoriale inviato alla Regia Corte di Palermo da parte del pittore Simone de Wo-
breck
“Ill. Ex.mo S.r, da parte di lo Mco Simone Vobrich si esponi a la Ex. Vostra qualmenti 
como homo curioso nella pittura con molti soi travagli et dispesa havendo con ispe-
rienza retrovato lo modo di fari vitriate in questa Città, di tutti sorti tanto impersonag-
gi et le pinti quando piani grandi e piccoli per quali si voglia fenestra e apertura come 
si usa nelli parti di Fiandra e di Franza e tanti altri lochi de la Italia e desiderando da li 
soi travagli cavare la spesa con suo utilità per tanto ornamento de molti ecclesie lochi 
e palazzi di questo regno li ha parso supplicare la Ex. Vostra darli licenza et soccorso 
con aiuto de costa della Regia Gran Corte è ciò che lo detto Ex. per conseguire e far 
la spesa de traduchiri li vitri in questo regno li quali sono de alto prezzo ben visto 
alla Ex. Vostra de la che Ipso ex di darra sicura plegeria a ciò che venendo li ditti 
vitri poza operare e fare detti vetriate per cui li sarà di bisogno per tanti ornamenti di 
questo regno tante vero che altro non percipa de ciò utilitati supplica li soi travagli 
dispesi et industria demanda al Ex. Vra che ultra li conceda gran privilegio che per 
anni dechi dal giorno che ipso incominceria a lavorare nixuno ne regniculo ne estero 
possa ne debia in questo regno detto esercizio esercitare senza la licenza di detto Mco 
Ex. tanto cun li peni soliti ben visti a la Ex Vra et in tali casu contravvenendo si alcuno 
senza licenza de detto Esponeti presumissi infra detto termino de anni dechi senza sua 
espressa licenza esercitare seu fari diretti vel indiretti per se vel sunnizzas personas 
tutto a parti di lo quillo che detto Ex havvi supplicato circa detti vitriati sia lecito suo 
ordine fatti farli spezari et in tal caso con imperio de onze 50, di applicarsi come segue, 
onze 25 a lo revelanti et altri 25 de la magior panhormitana eclesia per ogni volta che 
in ciò contravvenissi et de questa inapla forma farle fare lettera a ciò che per occasione 
et favore della Ex V.ra et industria che detto Ex si introduca in questo regno un tanto 
ornamento di chiesi et palazzi da molti tempi desiderato et item supplica ut altissimo.
Panormi die 18 Novembri II ind 1573
Per lo spett. de Agostino
firmato: Francesco d’Aurelio m.ro notaro”.
ASPa, TRP, Memoriali, vol. 189, f. 92.

Note

1 Per il pittore nativo di Haarlem si veda tra l’altro T. Viscuso, in L. Sarullo, Dizio-
nario degli artisti siciliani, vol. II, Pittura, a cura di M.A. Spadaro, Palermo 1993, ad 
vocem, con relativa bibliografia. Riferimenti al pittore riportano anche A.G. Marche-
se-B. De Marco Spata, Albina, Navarrete, Novello, Potenzano, Wobreck & co. Nuovi 
documenti sui pittori siciliani della Maniera, in Manierismo siciliano. Antonino Fer-
raro da Giuliana e l’età di Filippo II di Spagna, atti del convegno di studi di Giuliana 
(Castello Federiciano, 18-20 ottobre 2009), Palermo 2010, pp. 345-372. 

2 T. Pugliatti, Pittura della tarda Maniera nella Sicilia occidentale, Palermo 2011, 
p. 25. 

3 Archivio di Stato di Palermo (d’ora in poi  ASPa), Fondo Secrezia, vol. n. 444, f. 
122v. Si veda anche G. Meli, Di Simone de Wobreck pittore olandese del sec. XVI,  in 
“Archivio Storico Siciliano”, ns., a. III, fasc. 2, 1878, p. 202. 

4 ASPa, Fondo notai defunti, Carasi Antonino, st. I, vol.  6310, f.2308v. e sgg.
5 Ibidem. 
6 ASPa, Fondo Corporazioni soppresse, San Francesco di Paola, vol. 1095, rubrica 

lettera B. 
7 T. Pugliatti, Pittura…, 2011, p. 57, dove attribuisce questo dipinto alla scuola 

del Wobreck.
8 T. Pugliatti, Pittura…, 2011, p. 25. Cfr. inoltre A. Mazzè, L’edilizia sanitaria a 

Palermo dal XVI al XIX sec. L’Ospedale Grande e Nuovo, Palermo 1992. 
9 F. Meli, Nuovi documenti relativi a dipinti di Palermo dei secc. XVI e XVII, in 

“Atti dell’Accademia di Scienze Lettere ed Arti di Palermo”, s. IV, XVI, p. II, 1957. Il 
cognome corretto del committente è Scicli. Per approfondimenti sulla famiglia Scicli 
si rimanda alla lettura del volume di Antonino Palazzolo, La domus artis pannorum e 
il Venerabile Monte di Pietà a Palermo, Palermo 2005, pp. 35-36. 

10 F. Meli, Nuovi documenti relativi a dipinti di Palermo dei secc. XVI e XVII, in 
“Atti dell’Accademia di Scienze Lettere ed Arti di Palermo”, s. IV, XVI, p. II, 1957. Il 
cognome corretto del committente è Scicli. Per approfondimenti sulla famiglia Scicli 
si rimanda alla lettura del volume di Antonino Palazzolo, La domus artis pannorum e 
il Venerabile Monte di Pietà a Palermo, Palermo 2005, pp. 35-36. 

11 T. Viscuso, scheda n. 8, in Momenti del Cinquecento meridionale. Restauri e re-
cuperi, Palermo 1985; A. Cuccia, Caccamo: i segni artistici, Caccamo 1988; Eadem, 
in L. Sarullo, Dizionario…, 1993, ad vocem. 

12 M.A. Spadaro, Raffaello e lo Spasimo di Sicilia, Palermo 1991.
13 S. Bottari, Intorno a Simone de Wobreck, in “Siculorum Gymnasium”, ns., n. 

1, 1951, p. 94. 
14 T. Pugliatti, Pittura…, 2011, pp. 38-39. 
15 G. Meli, Di Simone de Wobreck…,  in “Archivio Storico Siciliano”, ns., a. III, 

fasc. 2, 1878, p. 202. 
16 B. Mancuso, Castello Ursino a Catania, Catania 2008, p. 73. 
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17 M.C. Di Natale, Il Museo Diocesano di Palermo, Palermo 2010, p. 89. 
18 ASPa, Fondo notai defunti, Guagliardo Cusimano, st.I, vol. 4233, ff. non nume-

rati, 28 ottobre 1587. Si veda anche T. Pugliatti, Pittura…, 2011, p. 139, che non 
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19 ASPa, Fondo notai defunti, GiulioTrabona, st. I, vol. 9713, ff.  non numerati, 21 
agosto 1597. 

20 ASPa, Fondo notai defunti, GiulioTrabona, st. I, vol.  9713, ff. non numerati, 27 
agosto 1597. Si veda anche F. Meli, Nuovi documenti…, in “Atti dell’Accademia di 
Scienze Lettere ed Arti di Palermo”, s. IV, XVI, p. II, 1957,  pp. 212-214. 

21 Ibidem. 
22 ASPa, Fondo notai defunti, Giacomo Vacanti, st. I, vol. 6976, 20 dicembre 1575. 
23 F. Abbate, Storia dell’arte nell’Italia meridionale. Il Cinquecento, Roma 2002, 

vol. III, p.193. 
24 ASPa,Tribunale Real Patrimonio (d’ora in poi TRP), Memoriali, vol. 189, f.. 92 
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27 Ibidem. 
28 Ibidem. 
29 http://www.icvbc.cnr.it/bivi/schede/Lombardia/Duomo/25cat_siena.htm. 
30 G. Meli, Di Simone de Wobreck…,  in “Archivio Storico Siciliano”, ns., a. III, 

fasc. 2, 1878, p.  202-207. 
31 ASPa, Fondo Secrezia, Fabbriche, vol. 1536, giugno 1577. 
32 Su Marcantonio Colonna si veda R.F. Margiotta – G. Travagliato, «Lo quale 

pittore si domanda Sipione Cartaro Gaitano…». Scipione Pulzone, i Colonna e novità 
sulla committenza artistica per le chiese cappuccine di Sicilia, in Opere d’arte nelle 
chiese francescane. Conservazione, restauro e musealizzazione, Palermo 2013, che 
riporta ampia bibliografia.

33 Per approfondimenti sui lavori svoltisi nel Palazzo Reale rimando alla consul-
tazione del saggio di C. Guastella, Ricerche su Giuseppe Alvino detto il Sozzo e la 
pittura a Palermo alla fine del Cinquecento, in Contributi alla storia della cultura 
figurativa nella Sicilia occidentale tra la fine del XVI e gli inizi del XVII secolo, atti 
della giornata di studio su Pietro d’Asaro (Racalmuto 1985), Palermo 1985. 

34 R. Calandra, Il Palazzo dei Normanni, Palermo 1999, p. 25 e sgg. 
35 ASPa, Fondo Secrezia, Fabbriche, vol. 1536,  novembre 1578. 
36 ASPa, Fondo Secrezia, Fabbriche, vol. 1536, f. 1 e sgg. 
37 V. Di Giovanni, Topografia antica di Palermo dal sec. X al XV, Palermo 1890. 

Abitudini e ricchezze della nobiltà palermitana di fine 
Cinquecento: gli inventari post mortem dei Filangeri di 
San Marco
di Andrea Ferruggia

Tra le più note famiglie nobili siciliane, va annoverata quella dei Filangeri che, presente sull’i-
sola già dal 1258 con Riccardello comes Marsici et viceregens generalis Trinacriae1, ricoprì 
importanti magistrature a livello cittadino, partecipando a fenomeni politici e militari dal Ve-

spro sino alla metà del XX secolo (Fig. 1).
Eppure, tutt’oggi, attorno a questa casata persistono molte zone d’ombra non essendo state effettua-
te ricerche complete soprattutto a livello economico e patrimoniale, poiché non si conosce né una 
mappatura precisa degli immobili posseduti localmente nel periodo 
medievale, né tantomeno il numero e le tipologie dei bona mobilia2.
A tal proposito, utili strumenti di ricostruzione del vivere quotidiano 
nei secoli passati, sono gli inventari redatti dai pubblici notai che, 
coadiuvati da contabili e fiduciari di famiglia, annotavano scrupolo-
samente gli oggetti esistenti nel grande hospicium in quo morat et ha-
bitat il testatore. Elenchi e repertori di beni, sono da considerarsi uno 
dei possibili modi scientifici di osservazione della vita privata, delle 
abitudini e dei ritmi di aristocratici e nobildonne, capaci di restituire 
aspetti realistici sull’arredamento (baldacchino, scrigni, quadrerie), 
sull’abbigliamento (stoffe, ricami o merletti) e sui gioielli (bottoni, 
fibule, gemme) tutti status symbol del ceto di appartenenza3.
Nel caso dei Filangeri, sinora, non è stato pubblicato alcuno stu-
dio sulle loro ricchezze private, ciò a causa della dispersione di 
testamenti e lasciti per i secoli XV e XVII, un tempo conservati 
presso l’Archivio di Stato di Messina ma andati inesorabilmente 
distrutti durante l’ultimo devastante terremoto (1908). Attraverso 
il fortuito ritrovamento di tre inventari, tuttavia, è stato possibile 
ricostruire parzialmente il numero dei beni materiali ereditati per 
via maschile e paterna, con le relative stime approssimative, di-

Fig. 1. Anonimo, sec. XVII, Riccar-
dello Filangeri, Palermo, Museo Re-
gionale di Palazzo Mirto.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/fer01.jpg
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mostrando come alcuni di questi oggetti di pregio 
transitassero con cura e continuità dalle vecchie 
alle nuove generazioni4.
Al momento della stesura di un inventario era dove-
re del notaio annotare i crediti e le insolvenze che il 
defunto non aveva ancora sanato, spesso all’interno 
della stessa famiglia nei confronti di consobrini et 
parentes e, con essi, anche utensili logori e inservibili 
che a confronto del lussuoso guardaroba, diventava-
no specchio di decadenza economica.
Una crisi di un certo rilievo, in effetti, interessò la 
casata del ramo palermitano già dagli ultimi de-
cenni del XV secolo e per più di un cinquantennio, 
i cui segni rimangono ben visibili nelle liste degli 
oggetti scarsi nel numero (posateria incompleta, 
piatti non accoppiati), trascurati e mal conservati 
(abiti consumati o strappati) ma ugualmente rite-
nuti importanti, ai fini ereditari, perché riutilizza-
bili dai successori limitatamente alla riservatezza 
della sfera domestica. Attraverso i dati raccolti 
provenienti dall’archivio gentilizio Lanza-Filan-
geri di Palazzo Mirto, si comprende come il disse-
sto finanziario dei Filangeri, causato da sfortunati 
investimenti e ipoteche sulle rendite fondiarie dei 
casali di Mirto e Belmonte5, avesse condotto la 
casata quasi sull’orlo della bancarotta, scongiura-
ta soltanto grazie al prestigioso matrimonio, con-
tratto il 9 giugno 1594, tra Pietro Filangeri Lanza 
e Francesca Spuches Carbone, figlia di Vincenzo, 
Giudice della Gran Corte Pretoria.

A fine XVI secolo, i Filangeri risiedevano stabilmente a Palermo da più di un secolo e, 
con esattezza, nel quartiere del Cassaro lungo la Platea Marmorea dove avevano preso 
dimora in un magnum palacium sopraelevato e suddiviso in pars superior e pars inferior, 
provvisto di loggiato e cortile interno, ubicato nell’attuale prospetto meridionale di Piazza 
Bologni e coincidente con quello che oggi è denominato palazzo Ugo delle Favare. In 
realtà l’abitazione originaria della famiglia, era stata edificata nella piazza del Seralcadio 
dal miles Guidone6, pretore urbano nei bienni 1316-1317 e 1328-1329 ma, già sul finire 
del XIV secolo, era divenuta troppo angusta e poco rappresentativa del prestigio sociale 
acquisito dalla famiglia, essendo questa ai vertici amministrativi della cittadinanza e desi-
derosa di primeggiare sul patriziato locale (Fig. 2).
La nuova dimora, pertanto, fu realizzata ai primi del Cinquecento unificando prece-
denti tenimenti domorum acquistati in blocco dalla polverizzazione dei patrimoni del-
le famiglie Castiglione, Gioeni, Ram e Lombardo7 e risistemati architettonicamente 
attorno a un corpo di fabbrica unico, la cui parziale articolazione in sala et camera è 

Fig. 2. Colonna di porticato, secc. 
XIV-XV, Palermo via Panneria, Pa-
lazzo Filangeri a piazza Seralcadio

stata possibile grazie ad uno dei 3 inventari compilati post mortem e così pure per il 
maniero di San Marco d’Alunzio sito nel Val Demone, oggi quasi del tutto diroccato 
a causa dell’incuria del tempo.
1. L’inventario redatto per Francesco Filangeri come strumento di ricostruzione 
del castello di San Marco
Nell’inverno del 1542 moriva a Palermo Girolamo Filangeri, terzo conte di S. Marco, 
ricordato dalle cronache siciliane come prode patriota e valente guerriero che, ardente 
nel desiderio di libertà e indipendenza, si distinse nella sedecion palermitana del 1516 
guidata da Guglielmo Ventimiglia e con otros muchos cuyo intento era privar del 
govierno al Virrey Ugo Moncada, a motivo delle prepotenze ed oppressioni usate da 
costui nel Regno dopo la morte di re Ferdinando8.
Dal matrimonio contratto con Turella de Nava baronissa Xigli (Scilla), il 6 dicembre 1496, 
nacquero 3 figli maschi (Francesco, Virgilio e Pietro) che, sebbene cresciuti nell’agiatezza 
dei 6 castelli di famiglia (Alcara Li Fusi, Belmonte, Capri Leone, Mirto, Pietra di Roma, S. 
Marco) e della vasta dimora palermitana, nel corso del XVI secolo, dovettero riscattare il 
blasonato nome della casata dai molti creditori paterni.
La successione al titolo comitale spettò, per diritto di primogenitura, a Francesco che si in-
vestì della contea il primo luglio 1542, dopo aver inutilmente tentato di riacquisire i casali di 
Mirto e Mirtino, già da anni in possesso del nobile Antonio Branciforte signore di Raccuja9.
Per non lasciare nell’indigenza i due restanti figli uterini, intervenne la madre comitissa 
con un testamento da lei personalmente dettato in punto di morte al notaio Antonino 
Pettula, mentre infirma et languens in licto, attendeva il sopraggiungere della fine; nel 
lascito del 26 giugno 1544, i figli vennero designati eredi universali in omnibus et qu-
ibuscumque bonis, rebus, iuribus ac dotibus oltre ad essere investiti di una rendita di 
600 once, come donazione che il padre voleva fosse fatta non appena rimasti orfani10.
Il bilancio economico non doveva essere più florido come a metà XV secolo, quando 
Riccardo Filangeri era riuscito a portare a 4 mila once d’oro i proventi delle rendite 
fondiarie che gli garantirono 4 voti parlamentari, corrispondenti ad altrettante baro-
nie, abitate complessivamente da circa 7 mila anime11.
Dalla metà del Cinquecento, tuttavia, ebbe inizio una graduale ripresa per le casse e le 
rendite familiari grazie alle capacità imprenditoriali del giovane Francesco Filangeri 
che volle impiantare presso la propria masseria fortifica di Pietra di Roma, un ampio 
arbitrium cannamelarum composto da 3000 caselle, abbeverate dalla locale sorgiva 
Biviere e dai torrenti Rosmarino e Fitalia sui quali stavano i mulini Campi e Deca12. 
Si occupò, inoltre, della messa in sicurezza del castello turrito di San Marco perché, 
come si legge dall’inventario compilato alla sua morte, poiché l’antica struttura olim 
in parte roynatam venne riedificata e riparata per suo volere e munita di nuove armi 
da fuoco e da tiro utili alla guarnigione per la difesa del contado13.
L’operato del conte, purtroppo, fu bruscamente interrotto dalla sua prematura scom-
parsa, avvenuta per infezione intestinale il 7 dicembre 1542, soltanto a distanza di 
5 mesi dall’investitura feudale, morte che lo sorprese nel palazzo comitale di San 
Marco dove a redigere l’elenco dei beni fu il notaio Antonino Glozzi, alla presenza 
del contabile aluntino Pantaleo Pillicano.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/fer02.jpg
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Singolare risulta l’articolazione dell’inventario, diviso in 2 sezioni separatamente com-
pilate, visto che gli iura feudalia et bona stabilia vennero registrati nella giornata del 
10 dicembre, mentre gli oggetti personali e il guardaroba del defunto furono, di contro, 
enumerati soltanto giorno 13 duobus vel tribus noctis mortus et sepultus Don Franciscu. 
È possibile ipotizzare che, questa breve pausa nella stesura dell’atto, si sia verificata per 
dar modo alla servitù e agli intendenti di casa di radunare ogni oggetto in domo existen-
tium aiutando il lavoro minuzioso del notaio, altrimenti costretto a creare dei codicilli 
aggiuntivi vista la provvisorietà e l’incompletezza dell’inventario14.
Dalla lettura delle carte si evince che parte dell’abitazione comprendesse: un’ampia 
camera da letto con studiolo annesso seguita da svariate stanze adiacenti usate dalla 
servitù; una sala di rappresentanza dove desinare in compagnia di ospiti e parenti; due 
camerette di recente edilizia volute dal defunto come ampliamento della casa padro-
nale; la cucina maggiore ricca di utensili e provvista di ripostiglio per le vivande che 
giungevano in casa dai viridaria fuori le mura; vari magazzini sottostanti con ampie 
stalle e infine due torri basse e merlate munite di soppalchi lignei e di cucine minori.
Nel presente caso, è di estrema importanza capire quale fosse la disposizione degli 
ambienti interni al castello di Alunzio in quanto, oggi, rimangono soltanto pochi ru-
deri delle possenti mura normanne e 4 bifore trecentesche le cui uniche notizie ci 
giungono dalle ricerche dell’erudito locale A. Meli che descrisse la rocca munita di 
spessi bastioni in pietra arenaria e irregolare nella planimetria, perché posta sulla 
nuda roccia del monte Rotondo, accessibile da 4 porte con garitte e feritoie (S. Anto-
nio, Portazza, Rasizzi e Porta di Vento)15.
Come di consuetudine, il notaio apre il testamento elencando i beni immobili da pas-
sare in eredità al figlio primogenito Girolamo II, sgravati da qualsivoglia tassa e debito 
precedentemente estinto dal padre e cioè: l’intero contado feudale di San Marco com-
prendente un vasto hinterland a quadrilatero che conglobava al suo interno un migliaio 
di anime, una ventina di chiese monumentali e una decina di torri costiere con annesse 
tonnare e osterie (torre Cuffari, Gatto e Favara)16; il bosco di pini nominato Palyscina 
con il mero e misto imperio sui casali e i borghigiani qui residenti, comprese le mino-
ranze giudaiche; una vigna chiantata in contrada S. Pietro circondata da un firriato di 
pietra e accessibile tramite 5 porte, con all’interno mille piante di vite locale; una chiusa 
con iardinu arboratum di gelsi; un oliveto sito in contrada Muschiglia oltre a svariati 
peri di castagni piantati sul piano di Pietra di Roma e una vignola vocata Santa Anasta-
sia; 3 appezzamenti di terreno presso la contrada di la Favara con rispettive gebbie per 
l’irrigazione e un cannitu; infine 2 case, 2 tenimenta domorum e un magazzino disposti 
lungo la pubblica via della rocca di S. Marco17.
A questo punto l’inventario prosegue con l’indicazione degli schiavi che, ritenuti 
semplice proprietà animata, non possono mancare all’appello dei beni lasciati per 
testamento dall’aristocratico, enumerati sotto la voce mobilia in maniera seriale con 
i propri nomi cristiani di battesimo e suddivisi per gruppo familiare di appartenenza, 
sesso o colore della pelle (3 scavi nigri nomine Christofalo e Nardo di anni 60 e Gia-
como di 35; una schiava negra nomine Margherita con la figlia di 30 anni e la nipoti-
na di 3; due schiavi blanchi nomine Valentino di 24 anni e Daniele di 20 acquistati ad 
una fiera per 25 once)18 accomunati, inoltre, ai capi di bestiame perché di pari valore 
agli animali da pascolo (6 giumente, 2 muli, 14 animali da fattoria, 49 fra pecore e 

capre li quali li tieni misser Giovanni Mattu-
ni, 5 buoi lavuraturi per arare i campi in potiri 
di Nicola Morici e 9 cavalli dal crine baio o 
stornello, 2 dei quali chiamati Liardello testa 
dura e Chiappi di frati)19.
Gli attrezzi della cucina sono largamente do-
cumentati e con loro le derrate alimentari pro-
venienti dai terraggi di frumento, orzo e grano, 
questi ultimi sistemati nel vano cantina che pre-
cedeva lo spazio adibito alla cottura dei cibi e al 
forno, dove grazie alla mite temperatura poteva-
no conservarsi a lungo in maniera ottimale.
Nella cucina maggiore, dalla forma quadra-
ta e posta al pianterreno con camini per ar-
rostire la carne, vengono elencati i seguenti 
utensili: una gistra20 o cesta con all’interno 
coltelli e lame; diverse cassette metalliche 
vuote per la posateria; 5 mattarelli di menza-
mina21; una maidda22 per conservarvi i panetti 
e le spezie per impastare; 2 quadare23 di rame 
per l’acqua; un servizio di 14 piatti di stagno 
per uso quotidiano e uno grande oltre a 12 
piatti di fattura mursiana perché provenienti 
dalla città iberica di Murcia; una scavina24 di 
panno grosso usata per coprire il cibo; infine 3 
candelieri di bronzo per l’illuminazione e un tavola di mangiari in legno.
Di contro, appare stranamente più ricco l’inventario delle due cucine minori poste sim-
metricamente nei torrioni e sovrastate da solai lignei dove furono rinvenuti: 3 trippo-
di25 grandi di ferro su cui poggiare le 3 caldare mezzane di rame per la cottura dei cibi 
(arrosto, bollito, fritto); un arrostituri grande per la carne e due spiedi di ferro; 4 candelieri 
grandi in rame; 2 mortai (1 in metallo e 1 di marmora); una batteria di 40 padelle e tegami 
di rame, comprati a Patti; 6 piatti di stagno e 8 piatti per la quarta portata; un rifriscature26 
di Murcia dove tenere fresco il vino o l’acqua con dentro la neve; infine un colino di rame, 
2 giarotti e orcioli vari contenenti acqua rosa.
Nella dispensa e nei magazzini terranei sono stipate: 94 botti di vino buono ad uso 
della mensa padronale; 10 barili colmi di olio; 4 fiaschi di stagno e uno di legno sem-
pre contenenti vino; una cassetta di castagne e una di mandorle; 33 salme di frumen-
to, 4 rotula di ciciri e 4 di fave, 12 forme di formaggio e ricotta e finanche una varca 
con li soi rimi in attesa di ricevere le dovute riparazioni prima di essere trasportata 
alla tonnara fortificata sul litorale marittimo di Torrenova.
Scorrendo ancora l’inventario, è inoltre possibile rendersi conto della modesta ar-
meria posseduta dal conte e disseminata fra i molti scrigni damascati delle camere 
superiori perché, sin dal XIV secolo, era in uso fra l’aristocrazia riporre le armi all’in-

Fig. 3. Borgognotta e pettorina da coraz-
za, secc. XVI-XVII, Palermo, Museo Re-
gionale di Palazzo Mirto.
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terno di archibancum a mó di mobilucci adorni di rabeschi dorati, spesso fabbricati a 
Messina e detti firrati per via dei degli efficienti sistemi di chiusura che proteggevano 
il contenuto da possibili forzature27.
Nell’armamentario28 troviamo citate: 5 balestre con soi gaffi29 (o staffe) e pulegge, 
infallibili armi da tiro complesse nell’uso sia in caccia che in guerra; una spada 
corredata di coltello e punteruolo oltre ad una daga dorata con lo fondali di villutu, 
legata alla vita da catene dorate dette “di guardia” e sfoggiata dal nobile durante le 
cerimonie ufficiali; come armi da fuoco, invece, 5 archibugi30 con rispettive fiaschette 
per la polvere da sparo e una scupetta longa31.
Di notevole interesse, sono alcune delle parti che assemblavano la pesante corazza 
da cavalleria indossata in battaglia e che, seppur antiquata nell’uso, rimaneva impor-
tante retaggio da tramandare ai successori nel ricordo del ceto di appartenenza. Ecco 
allora che ritroviamo: il classico spaduni32 a due mani, soprannominato “lama da 
macellaio”, gigantesco nelle fattezze e utilizzato nel combattimento corpo a corpo per 
sferrare fendenti mortali; una lancia da giostra33 con punta a tricuspide in uso durante 
i tornei banditi periodicamente nel Regno; 2 scudi detti a rotella o rondaccio34 che, 
grazie alle piccole dimensioni tonde e convesse, erano una maneggevole arma per la 
difesa del volto dalle offese delle frecce; e ancora il bacinetto35 di ferro cum camaglio, 
solitamente a “becco di passero”, la cui visuale era alquanto limitata per via della 
stretta visiera e per concludere le selle (11 pezzi in tutto), le sambuche con staffe e le 
briglie da cavallo con guarnationi intacciate d’oro e velluto (Fig. 3).

2. Dall’alcova alla tavola: lenzuoli raccamati e posateria alla catalanisca.
Molti dei successivi lemmi, riportano il dettagliato corredo da camera del Filangeri che 
dimostra la sfarzosa ricchezza ostentata nel Cinquecento dall’aristocrazia isolana, sempre 
attenta a seguire le mode e i costumi in voga, soprattutto i gusti spagnoli e francesi. Col 
Rinascimento, infatti, le vesti e non solo si arricchiscono di opulenti ricami e merletti, non 
di rado tempestate di gemme policrome e di eccessive bordure dorate, vesti lavorate con 
estrema abilità sartoriale secondo gli influssi di munificenza tipici delle corti principesche 
italiane (medicea, estense, veneziana etc.) o europee (borbonica e asburgica)36.
Per arginare la pomposità che specialmente dilagava fra gli esponenti del patriziato 
castigliano, il viceré Pignatelli duca di Monteleone fu il primo a promulgare la Pra-
mamtica de li vestiti nel 1534, dove si faceva espressamente divieto alle donne di 
indossare camice maschili e agli uomini di non appesantire le loro «con qualsivoglia 
sorti ne fogia di reccami ne drappi reccamati tanto di oro et argento filato»37, mentre 
una seconda raccolta di leggi suntuarie emanata nell’aprile del 1552 stabiliva che «di 
qua innanzi nessuna persona tanto uomo como donna di quasivoglia stato titolo, e 
condizione che sia possa portare robbe né nullo vestito di broccato, né tela di oro né 
di argento né guarnito di perni, né di filo d’oro»38. 
Ben poco valsero i rigorosi provvedimenti per il pubblico decoro e ciò, a causa del 
lato ridicolo delle stesse ordinanze dove, in chiusura, si sanzionavano le pene per i 
contravventori che, nel caso dei nobili si statuì semplicemente in multe pecuniarie o 
all’esilio di un anno per i recidivi mentre, per i popolani, 6 mesi di remi sulle galere39.

Intraprendendo un ideale percorso fra gli spazi interni del castrum Sancti Marci, gui-
dati dal solo elenco delle suppellettili, il primo e più importante ambiente da osserva-
re è l’alcova nuziale con sponziaturi40, dove si trova un letto sorretto da 4 cavalletti 
di ferro posti agli angoli, montante un materasso imbottito di lana cardata e foderato 
di seta gialla e bianca, ricoperto da una pregiata carpita di cotone (3 nell’inventario) 
sulla quale stendere la cultre serica d’Olanda lavorata con motivi a ciura et arbori 
(sono citate altre 2 coltri una gialla e una bardiglia)41.
All’interno delle camere, in tutto sono presenti: 4 materassi per i componenti familia-
ri (i figli Girolamo e Ottavio e la moglie Castellana) appartenenti all’illustre domina 
Centelles in conto della robba della dote sua, figlia di Giuliano conte del Faro e Col-
lesano; 4 materassi di tela bianca per gli ospiti; 2 materassi di lana nigra più consunti 
in cui far dormire i paggi di servizio posti nel vestibolo adiacente; 2 materassi bianchi 
dove dormino li fimmini, quindi le damigelle della nobildonna; infine sono annotati 4 
altri materassi in cui riposò, con il suo seguito e durante un soggiorno al castello, lu 
Signuri Visconti Almerico fratello maggiore della contessa42.
Ognuno dei letti padronali doveva essere, senza dubbio, a baldacchino e ciò lo si de-
duce dalla presenza di 5 pavigliuna43 o cortinaggi gialli e turchini guarnuti con cor-
delli di seta e ricamati con filo d’oro, sostenuti da 4 rispettivi bastoni dorati, mentre 
adagiati scenograficamente sui capezzali, stavano 20 coxinelli di velluto lavorati con 
seta olandese rossa e bianca e miniati di verde con fronzoli argentati ed ancora lunghi 
capizzi44 di velluto neri che fungevano da guanciale sopra al quale riporre il capo.
Continuando nella descrizione, l’arredamento delle stanze viene riportato con estrema 
cura: 2 litteridi noce, simili a divanetti, composte da 4 tavolette dorate intarsiate a fiori 
(2 braccioli e 2 spalliere) e un coscinetto di raso bianco guarnito con cento fogliette 
dorate e fronzoli, lettiere che all’occorrenza potevano essere riutilizzate come eleganti 
portantine signorili sorrette dai servi45; 4 tavulidda intagliati a motivi vari con rispettive 
sedie; 2 arazzi grandi di Livanti presumibilmente acquistati a Bisanzio; un cascioned-
do46 o cassettiera dove conservare i ducati d’oro e un forziere con certi mazzi di carte 
riguardanti la vendita dei feudi di Mirto, Montemaggiore e Sperlinga con un quiterno-
contabile recante i nomi dei debitori e creditori del Filangeri47.
L’abbondanza del corredo da camera, viene passata attentamente in rassegna dall’oc-
chiuto sguardo del notaio che, nella sola stanza del dicti condam illustris, conta un 
totale di 10 scrigni in noce chiara, rivestiti all’interno di panno cremisino48 rabescato, 
entro li quali vi foru truvati: 5 paia di lenzuola miniate in seta siciliana, 3 di seta 
olandese nera e dorata e un paio di lino filato; 3 bancali49 di lana di Godrano portati 
in dote da Madonna Castellana che insieme ai 5 chiomazza50 di damasco (nero, giallo 
e morato) provenienti da Corfù, servivano a coprire le panche; un faudale51 di lana 
bianco e nero, usato nel Cinquecento come copertura per le gambe mentre si andava 
in carrozza; 2 frazzate52 bianche, un panno con sopra ricamato il blasone e le armi dei 
Filangeri oltre a un manto di Fiorenza; 3 pizzotti53 di tela dorati di fattura genovese; 2 
sopratesta, ossia federe per i cuscini di cremisino argentato e in ultimo 9 panni di infa-
sciaturi54 (5 in cotone bianco, 2 in tela rossa e 2 in seta olandese) usati per avvolgere, 
sotto gli abiti, alcune parti del corpo o per fasciare i neonati55.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/fer03.jpg
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Va osservato, inoltre, come don Francesco, nei bauli sparsi fra le camere private, fos-
se solito conservare una notevole varietà di pregiati scampoli di tessuto colorato, ac-
quistati in eccesso nelle botteghe di mercanti e tessitori stranieri, non già per il gusto 
di sperperare denaro, quanto piuttosto nella possibilità di farsi confezionare in casa, 
a suo piacimento, nuovi e sfarzosi abiti dal sarto di fiducia. Ecco dunque ritrovare: il 
raso francese (2 palmi verde e 7 bianchi), il velluto iberico lavorato cum filo aureo (7 
palmi neri, 5 rossi), i panni di lana fiorentina (10 palmi neri) acquistati nelle botteghe 
dell’oratorio dei Buonomini di S. Martino56 e ancora la stametta57 (4 palmi rossi), la 
tela locale (10 palmi neri), la seta fiamminga (9 canne bianche e 3 marredda58) e ma-
iorchina (3 canne rosse), il cuculeo59 greco (4 rotoli), il lino spazzolato (10 rotoli e 14 
canne) e infine alcuni rotoli di panno napoletano dal valore di 2 once d’oro60.
Non va tralasciato il ruolo primario occupato dagli tutti quegli oggetti che adornavano 
la tavola dell’aristocratico, dall’argenteria differenziata secondo il numero delle portate 
e dei commensali, agli oggetti in vetro e al pregiato tovagliato che, nel presente inven-
tario, è da considerarsi anche per uso della toletta personale e della pulizia mattutina del 
corpo; tra i beni che davano lustro alla tavola del signore troviamo: 3 delicate tovaglie 
grandi di fiandina, tessute nella regione delle Fiandre; una tovaglia di tela per asciugarsi 
le mani e 2 tovagliette in seta lavorata; 4 tovaglie di tela con un motivo a ramo duppi 
usate quando si avevano li genti a tavola e 7 listate in filo di cotone; 10 tovaglie in seta 
olandese (4 dorate, 4 nere con cordelle e 2 bardiglie61); 86 stuivucca62 ovvero salviette 
di tela di Fiandra, 3 muccaturi63 o fazzoletti di seta argentata e nera e 2 bavagli.
Per quanto riguarda i servizi in argento di fattura spagnola troviamo: 3 saliere a 2 pezzi e 
una spuria (una dorata, una in argento dal peso di 4 once e una di 13); una brocca dal peso 
di 7 once; 2 paia di piatti grandi in ambra; 7 cocchiarelli dal peso di 6 once di cui 3 per i 
picciotti ovvero i bambini; 2 tazze grandi alla catalanisca per il vino dal peso di 3 once e 
infine 12 campanelli da tavola usati per richiamare i famigli e far servire le portate64.
3. Il ricco guardaroba del conte e i monili preziosi di Contessa Centelles
La maggior parte del restante inventario, è stato compilato passando in rassegna gli 
eleganti capi d’abbigliamento che componevano il vasto guardaroba del conte e i gin-
gilli in oro che facevano da complemento del corrispettivo grado sociale per il quale, 
nel Cinquecento, era divenuto ormai una necessità sociale il vestire sfarzosamente. 
La cupida mania di ostentare il benessere economico, produsse tra i secoli XV e XVI, 
un graduale proliferare di nuove tipologie di vestiario attestando allo stesso tempo 
come il potere d’acquisto della classe magnatizia siciliana fosse aumentato, superan-
do la crisi quattrocentesca che aveva interessato molte famiglie, tra cui i Filangeri65.
Il catalogo compilato alla morte del conte, non comprende soltanto abiti a lui appartenuti 
bensì anche alcune vesti del quondam illustris Girolamo suo padre oltre a riportare, stra-
namente, svariati monili preziosi della dote matrimoniale di la signura Castellana Centel-
les, perché conservati nei medesimi scrigni del defunto. Viene, tuttavia, più volte specifi-
cato che i gioielli della contessa sono di sua unica proprietà, sebbene riportati nell’elenco 
del marito, in considerazione del fatto che il matrimonio fu stipulato secondo rithum et 
consuetudinem more graecorum rendendo la nobildonna padrona assoluta dei suoi beni 
mobili e immobili e, dopo la sua morte, non il marito bensì la famiglia d’origine, nello 
specifico il fratello o lo zio materno, sebbene durante la convivenza il patrimonium venis-
se ugualmente gestito dallo sposo che aveva diritto alla libera fruizione66.

Iniziando dal guardaroba di donna Castellana all’interno di un bauletto ricoperto di 
cuoio troviamo: 3 cammiselle in seta olandese adorne nel collo quanto nelle mani-
che di fili d’oro (2 dorate e una nera), molto in voga tra le dame rinascimentali67 ed 
infatti vengono citate assieme a due 2 colletti in seta lavorata e 3 paia di manicotti (un 
paio in raso bianco e 2 paia in tela d’Olanda); un gippuni di raso bianco, ovvero una 
veste simile a un farsetto con gorgiera68; una cintura di seta che nel XVI secolo era 
generalmente composta da una sola striscia con applicazioni di lamine metalliche in 
oro e perle69; 6 scufie dorate usate dalle nobildonne siciliane per raccogliere le lunghe 
acconciature entro queste reticelle che avvolgevano l’intero capo, lasciando libera la 
sola fronte sulla quale porre un diadema o un cerchio prezioso, moda che fu adottata 
dalle fanciulle d’oltralpe dopo la discesa di Carlo VIII in Italia70; infine 2 cursetti di 
velluto e raso rosso cremisino, un tempo usati indistintamente da uomini e donne con 
la differenza che quelli femminili portavano cucita dietro una coda71.
Tra i gioielli, vi sono i paternostri in corallo (3 nel presente inventario) di cui la Sicilia 
era la maggior produttrice insieme a Genova, tanto che venivano spediti finanche a 
Damasco e nel mercato orientale vista la qualità e quantità dei rami lavorati con abile 
maestria dalle botteghe orafe (Trapani, Mazara, Messina etc.)72; i rosari appartenenti 
a la Signura contissa, avevano delle crocette pendule smaltate con partiture in oro a 
menzu coccio e attaccata una catenella con una cunochia73 finale del peso di 7 libre 
dove si soleva apporre qualche immagine sacra madreperlata o dipinta.
Vengono inoltre elencati: 4 rosari di ambra nigra provenienti dalla Siria, probabilmente 
dalla città di Aleppo da cui giungevano insieme alle gemme; 10 rosari in legno con 
reliquie, forse di ebano o cedro e provenienti dalla Terra Santa; una coroncina d’oro 
usata a modi ghirlanda per fermare il velo serico da testa detto buscheri, gioiello 
pressoché uguale a quello citato nel contratto matrimoniale tra Desiata Filangeri e 
Guglielmo Naccone (1365)74 ed infine un collaretto in oro75.
Concludendo con il guardaroba di don Franciscu, esso comprendeva: 5 paia di causi 
(3 rosse e 2 nere) di stametta lavorate con 2 canne e mezzo di passamaneria nera e 
indossate, a modi culottesino al ginocchio, fermate da lunghi stivali in pelle lucida 
con fibule dorate (2 paia) che furono i calzari tipici delle classi elevate sino al XVII 
secolo76; 3 cammise masculine in seta fiamminga bianca con motivi dorati, 3 in seta 
locale nera e 4 di tela con ricamature nel collo e nelle maniche larghe, tutti indumen-
ti che venivano portati lunghi simili a delle vesti e stretti alla vita da larghe cinture 
per creare un vistoso rigonfiamento77; 3 collari e un collaretto di seta con ricami in 
oro che potevano essere inamidati e abbottonati alla camice separatamente per ren-
derle più adorne e sfoggiarli in varie occasioni78; un paio di ferraioli79, ovvero man-
telli corti provvisti di bavero e dalla forma semicircolare; 2 cordoni di seta bianca 
con ghirigori in filo aureo e argentato e una cintura di velluto arricchita da buccole 
centrali in oro e delicatamente niellate tutt’intorno da lavorazioni varie alla quale era 
solitamente legata la borsa per i denari o il pugnale80; una bandirola di raso bianco, 
cioè un piccolo ventaglio con manico ligneo a rocchetto molto in uso fra la nobiltà 
soprattutto per trovare sollievo dalla calura estiva oppure per allontanare gli olezzi 
che provenivano dalle strade cittadine; 11 gipponi con abbottonatura ad alamari (1 di 
fustagno nero, 9 in raso bianco e 1 nero) sopra i quali porre una casacca (1 di velluto 
bruno) o una cappa di cremisino (2 di colore rosso)81; 2 pelli di daino conzate ad uso di 
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mantelle, 7 saii (4 di velluto nero, 1 di velluto rosso, 1 di raso e 1 di panno) frixiaticon 
passamanerie in oro e altri 4 appartenenti al condam Signuri Geronimo; infine una 
vasta tipologia di copricapo, indumenti distintivi delle classi alte come un cappello di 
seta, 5 cappucci (4 in velluto nero e cordelle in oro e 1 di raxia82 con passamanerie), 
2 berritte di velluto nero, 6 scufie mascoline nere oltre ad una cappiglia picciotta, 
quindi piccola, appartenente al figlio di Madonna Francesca, sorella del conte83.

4. Il senso di decadenza negli inventari di Pietro Filangeri e del figlio Girolamo
Morto Francesco Filangeri, quarto conte di S. Marco, fu chiamato a succedergli Girola-
mo II, suo unico figlio naturale che, il 4 dicembre 1543, si investì delle rendite feudali 
paterne disseminate nel Val Demone potendone godere soltanto per breve tempo poiché 
il 3 marzo 1562, ormai moribondo, con atto rogato dal notaio Antonino Carasi designò 
come suo fedecommesso il fratellastro Ottavio Lanza, signore di Mussomeli84.
Contestualmente, dal dicembre 1542 all’ottobre 1559, fu designato come tutore del 
patrimonio familiare, lo zio paterno don Pietro Filangeri il quale, rimanendo alla 
conduzione della casata per un quindicennio, si occupò amorevolmente del nipote 
sino alla maggiore età, gestendo gli affari finanziari dalla propria dimora cittadina, 
dove morì il 15 ottobre 1559, confortato dal pianto della moglie Giovanna, dai figli 
maggiori Giuseppe, Eleonora, Girolamo e dai fanciulli Turella e Franceschiello. Del 
nobile rimane un semplice e conciso inventario, compilato dal puplicus notarius An-
tonino Glozzi, coadiuvato dai testes Francesco e Antonio Galletti di S. Cataldo, alla 
presenza del baiulo della terra aluntina Antonino Gentile, accorso frettolosamente 
a Palermo per ordine della vedova, affinché la spartizione dei beni di quella contea, 
fosse eseguita in conformità e nel pieno rispetto delle regole vigenti85.
I beni immobili di cui si fa menzione in apertura, sono per di più di tipo burgensati-
co e cioè: alcuni casamenti rustici ubicati in contrada S. Basilio nella contea di San 
Marco; un celseto, una vigna e un giardino alberato d’aranci difeso cum sua turri, con 
attigui terreni incolti e scapuli ubicati nella zona costiera delle contrade di la Favara 
e di lu Valluni; una vigna e un viridarium ubicati in contrada Palyscina lungo la strada 
che conduce alla nuova chiesa di lu Succurso.
È certo che l’elenco degli oggetti dovesse essere solo temporaneo e quindi da 
incrementare nei giorni successivi al funerale poiché, come postilla di chiusura, si 
legge di avvertire il notaio entro quadraginta dies si vi fussero più beni e di prenderne 
nota; tuttavia ciò che si evince dall’analisi del repertorio, è che questo si discosta qua-
litativamente e quantitativamente dal precedete per via dello stato di conservazione 
degli oggetti, spesso citati come vecchi e spirtusati, consunti o logori, dando un forte 
senso di decadenza opposto allo sfarzosità dei tessuti e dei gioielli appartenenti al 
ramo principale della famiglia.
Non è dato sapere il perché di un tale degrado, forse gli esosi debiti e le insolvenze 
unite alle martellanti richieste di pagamento dei creditori o ancora le ipoteche matura-
te sulle proprietà terriere furono la causa del declino del Filangeri ma, tuttavia, anche 
il solo riportare questi oggetti, per quanto rovinati, rappresenta per gli studiosi un uti-
le campo d’indagine per la ricostruzione archeologica degli usi e delle consuetudini 
delle classi alte nel Cinquecento86.

L’elenco diviso in due sezioni (bona stabilia e mobilia in domo existentium) ordina-
te secondo la natura e l’importanza dei beni, comprende circa 150 suppellettili fra 
preziose e di uso comune, raggruppate in gioielli e biancheria ma anche arredi da 
camera utilizzati per desinare come un tavolo di mangiari in legno lavorato, insieme 
ai servizi di piatti in stagno (4 piatti mezzani e 12 piccoli) corredati da 6 tovaglie 
di Fiandra usate, un braciere attorno al quale riscaldarsi durante le ore fredde del 
giorno, 4 grosse botti contenenti olio e vino, infine utensili da cucina conservati nella 
dispensa adiacente, come varie padelle di ferro e la caldaia per cuocere i cibi.
Come di consueto si inizia sempre con il passare in rassegna la servitù componente 
la manodopera domestica, giuridicamente trasmessa ai legittimi eredi quasi fosse un 
comune arnese pari nel valore alle mandrie da pascolo, perché del resto gli schiavi veni-
vano acquistati nelle fiere cittadine o presso i negrieri portuali seguendo la stessa prassi 
usata per scegliere e comperare un animale (capacità di lavoro, robustezza, salute etc.).
I 7 schiavi neri presenti nell’inventario (4 scavi masculi nigri nomine Marco, 
Vincenzo, Giorgio e Giuliano; 3 scavi nigri femine nomine Impollonia con le figlie 
Natala e Minica) furono probabilmente acquistati a Messina, dove già nel Medioevo 
esisteva un fiorente smercio e dovevano essere di origine africana, forse tunisina o 
libica, per via del colore della pelle  mulatto, mentre 4 erano i servi bianchi (una 
sclava bianca nomine Antonina con i tre figli Cesare, Angelo e Caterina) dei quali si 
può ipotizzare un’origine musulmana e una provenienza mediorientale87; di contro, il 
bestiame trascritto risulta scarso (una giumenta di razza sturnella; 2 pecore e 2 capre; 
200 vacche e vitelli; 3 buoi, 3 muli e una mula) ed è possibile che esso fosse sotto 
temporanea custodia del contabile in qualche masseria agricola fuori città.
Tra i primi oggetti citati, troviamo gli arredi dell’alcova nuziale ovvero: 8 materassi, 
uno per ogni membro familiare, riempiti di burdo xilandrato (cotone locale) e listati 
di federe di seta, tutti ricoperti da carpite di lana grossolana al di sopra delle quali 
erano poste le cultri bianche decorate a farde seriche per ostentare la ricchezza dei 
motivi; seguono 6 paia di lenzola usati e spirtusati intarsiate con filo in oro; le coperte 
di lana dette frazzati; i tendaggi rossi e gialli lavorati con motivi diversi a certi riti dei 
padigliuni88 del baldacchino che, già presente nell’inventario del fratello, a differenza 
del letto era portato in dote dallo sposo; 9 cuscini di seta bianca e 5 di seta rossa 
raccamata, oltre a 2 giraturi di litto ovvero guanciali posti sul letto per abbellirlo 
scenograficamente89.
Accanto al letto sono presenti 5 scrigni e una cassetta in legno povero intro li quali con-
sirvari cosi vari e chiusi con 12 catinazzi mascoli, quindi grandi, poiché qui venivano cu-
stoditi gioielli e pietre preziose ma soprattutto il sontuoso corredo dotale e gli abiti da ce-
rimonia confezionati da manifatture di alta sartoria fiorentina, napoletana e fiamminga90.
Riguardo alla documentazione sulle abitudine igieniche nel Cinquecento, va detto che 
essa non è numerosa poiché spesso il notaio tralasciava volutamente di enumerare oggetti 
utilizzati per la cura e la pulizia del corpo, quali il cantaro per orinare detto anche sedia 
per fare axu, le tinozze o i rasoi, tutti ritenuti bassi e spregevoli per l’uso che espletavano; 
tuttavia nell’inventario del Filangeri si ritrova l’antico bacileddu da porre sul comodino 
accanto al letto, indispensabile per la toletta mattutina dell’aristocratico e usato per lavare 
le mani, il viso e il corpo con acqua calda e aceto, al tempo comune disinfettante91.
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Nell’inventario, inoltre, vi sono 3 litteri lignee con intagli e pomi di bronzo foderate 
di panno scarlatto, usate dalla nobiltà del tempo come comodo divanetto arricchito di 
cuxinelli di seta dove riposare durante il giorno92.
La tavola, luogo privilegiato dalla nobiltà per disquisire tra amici e familiari degu-
stando delicate prelibatezze, occupa un ruolo di primo piano nel repertorio del Filan-
geri poiché gran parte degli oggetti citati appartiene al corredo della sala da pranzo 
come: una saliera d’argento indorata recante le armi della casata come in quella ap-
partenuta a Maria di Navarra93; 2 cucchiarelli d’argento da minestra; 4 candelieri 
d’oro usurati e infine il tovagliato ricamato cum filo aureo diversorum colorum tutto 
in delicata seta d’Olanda94 (una tovaglia di colore torchino, 2 di colore nigro, una di 
colore oro e nera, una bianca e una di lino con soi cordelli pendenti).
Modesto risulta il numero degli abiti di don Pietro, indossati dal nobile nelle più svaria-
te occasioni che, messi a confronto con quelli presenti in altri inventari già editi negli 
ultimi anni, danno l’idea di come i ceti ricchi seguissero tutti le medesime tendenze 
nel campo della moda. Ecco dunque che ritroviamo la scufia in filo d’oro e d’argento 
indossata corta alla nuca, pressoché identica a quella elencata nell’inventario del 
mercante siciliano Antonio Macinghi95 (1590); un cappuccio nero di panno e una cappi-
cella menza usata come quelle indossate alla morte dal marchese Ferdinando D’Avalos 
(1571), viceré isolano96 o ancora una cappa guarnutam dentro et di fori con motivi ara-
bescanti; un cursetto97 di raso morato sdrucito, 3 di velluto turchino, giallo e nero, uno 
di panno nero con soi guarnizioni, tutti simili a quelli citati nell’inventario del notabile 
Francesco Bononia (1552)98; una cammisa99 bruna in tessuto fiammingo lavorata con 
passamanerie in oro e bottoni100smaltati ed una del tipo mascolina in seta turchina come 
quelle presenti nell’inventario del conte Tommaso Moncada (1595)101; un saio nero 
consumato nella trama, usato dagli uomini come indumento che copriva la persona fin 
sopra alle cosce102; infine 3 paia di causi nere usate, portate corte al ginocchio come si 
evince dai coevi inventari di don Francesco II Moncada (1592) e del nipote Cesare103.
L’elenco si chiude con i pochi gioielli: 2 anelli d’oro incisi, uno con lapislazzuli in-
castonati e uno corillino104; un paio di circelli a cerchio con armille impreziositi con 
perle simili a quelli appartenuti alla regina Maria d’Aragona105 presenti in Sicilia per 
via dell’influenza della moda greco-araba106; per concludere un soprammobile a fog-
gia di vitello d’oro e argento, simbolo di abbondanza, da porre sopra un cassettone.
A Pietro Filangeri, succede il figlio Girolamo III che, tuttavia, potrà essere investito 
dei bona feudaliasoltanto il 18 febbraio 1572, data in cui venne a mancare il cugino 
suo omonimo, designato ancor prima come legittimo conte d’Alunzio; costui spo-
satosi nell’aprile del 1562 con la cugina Margherita Lanza Centelles, morì presso il 
castello di San Marco il 5 febbraio 1603 e fu seppellito, per sua volontà, presso la 
chiesa di S. Maria dei Poveri dove fuit inventum dicto testamento107.
L’elenco parziale dei beni mobili presenti in casa al momento del decesso, venne 
stranamente compilato alcuni msi dopo, il 13 luglio, dal notaio messinese Antoni-
no Li Presti sotto l’attenta supervisione dell’erede maggiore Pietro il quale, sembrò 
mostrare particolare interesse soltanto per gli argenti di valore racchiusi nelle 15 cas-
se di abete e nei 7 barulli di noce citati o per le poche armi da sparo (8 archibugi, 
una scopetta, una scupettina e una spada). A tal proposito risulta di grande interesse 
conoscere la posateria e gli oggetti posti attorno alle tavole rinascimentali degli 

aristocratici, perché è possibile comprendere come fossero articolati i banchetti, quali 
e quante portate venissero proposte ai commensali, le tipologie di mobilia usate e i 
materiali pregiati che solitamente erano utilizzati (argento, avorio e cristallo) per la 
fabbricazione dei servizi da mensa.
L’inventario della sala da pranzo del quondam Girolamo era, pertanto, composto da: 
una lunga tavola di legno con 24 larghe segge dette alla “spagnola”108 con sedute e 
spalliere rivestite in cuoio e 3 piccoli tavolini con 4 sedie imbottite di seta e velluto 
giallo109; 3 buffette110 usate come ripiano su cui poggiare le bevande oppure come 
tavolieri per giocare a scacchi o a carte dopo aver desinato; 2 grandi candelieri 
d’argento a più bracci; 12 brocche in argento per il vino e 2 coppe per la frutta; 2 
bicchieri alla catalanisca in argento con le rispettive sottotazze; infine, sempre in ar-
gento, 12 piatti grandi per le pietanze da cacciagione, 2 vassoi maggiori e 24 piattini 
con 12 cucchiarelli per il dolce.

Legenda
ALF: Archivio Lanza Filangeri
ASCP: Archivio Storico Comunale di Palermo
ASPa: Archivio di Stato di Palermo
Quando non specificato i documenti sono da intendersi come inediti, diversamente si 
sono indicate le fonti dove il documento è stato pubblicato.
I documenti sono stati inseriti seguendo l’ordine cronologico, ritenendo opportuno 
non pubblicare le trascrizioni integrali ma sono state riportate soltanto quelle parti 
riguardanti arredamento, gioielli e vestiario.
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Note

1 R. Pirri, Sicilia sacra disquisitionibus et notitiis illustrata, Palermo 1773, Bo-
logna 1987 (ris. an.), p. 57; cfr. G. Evangelista Di Blasi, Storia cronologica dei 
Vicerè, dei Luogotenenti e dei Presidenti del Regno di Sicilia, Palermo 1842, vol. I. 
Una fonte ulteriore attesta che Riccardo era nel 1288, al tempo di re Carlo I d’Angiò, 
giustiziere della terra di Bari coadiuvato in tal ruolo da Giovanni di San Felice dottore 
in legge e Auditore, C. de Lellis, Discorsi delle famiglie nobili del Regno di Napoli, 
ms. Napoli 1654, f. 316. 

2 I primi studi e una parziale ricostruzione patrimoniale sui beni immobili posse-
duti dai Filangeri a Palermo tra Trecento e Cinquecento, sono riportati all’interno del 
personale lavoro di ricerca universitaria: Tesi di laurea di Andrea Ferruggia, relatore 
Chiar.mo Prof. Daniela Santoro, I Filangeri a Palermo fra XIV e XVI secolo. Storia di 
una famiglia e di un patrimonio, Università degli Studi di Palermo, Facoltà di Lettere 
e Filosofia, Corso di Laurea Magistrale in Studi Storici, Antropologici e Geografici 
(anno accademico 2013/2014). 

3 Relativamente agli studi sugli inventari siciliani: E. Mauceri, Inventari inediti 
dei secoli XV e XVI, “Archivio Storico per la Sicilia Orientale”, XII, fasc. I-II (1915), 
pp. 105-117 e XIII, fasc. I-II (1916), pp.182-190; F. Gabotto Inventari messinesi 
inediti del Quattrocento, “Archivio Storico per la Sicilia Orientale”, III (1906), pp. 
251-276, 479-487; IV (1907), pp. 154-164, 339-346, 483-495. 

4 Museo Regionale di Palazzo Mirto, Archivio Lanza Filangeri (d’ora in poi ALF), 
Tassa delle doti di paraggio del Principe di Santa Flavia nominibus contro il Conte 
di San Marco, reg. II, ff. 1r. – 2 v. 

5 Girolamo I Filangeri in data 15 ottobre 1536 si vide costretto a vendere le terre di 
Mirto e Belmonte a Giacomo Balsamo, al prezzo di 6 mila e 772 once d’oro, sebbene 
il valore reale fosse di 9600 once, dovendo estinguere il debito verso il regio erario 
che il padre Francesco aveva contratto alcuni anni prima della morte. Notizie sulla 
vendita del feudo di Mirto: F. San Martino De Spucches, La storia dei feudi e dei 
titoli nobiliari di Sicilia dalle loro origini ai nostri giorni (1925), Palermo 1940, vol. 
IX, p. 35 e  ALF, b. 677, ff. non numerati. 

6 V. Di Giovanni, La topografia antica di Palermo dal secolo X al secolo XV, vol. 
I, Palermo 1889-90, p. 40.

7 A. Chirco, Palermo la città ritrovata: itinerari entro le mura, Palermo 2005, p. 72. 
8 B. L. Argensola, Primera parte de los Anales de Aragòn que prosigue los del se-

cretario Geronimo Zurita, Barcellona 1629, p. 45; cfr. R. Cancila, Congiure e rivolte 
nella Sicilia del Cinquecento, “Mediterranea Ricerche Storiche”, n. 9 (aprile 2007), p. 
52; G. Giarrizzo, La Sicilia dal Cinquecento all’Unità d’Italia, in V. D’Alessandro-G. 
Giarrizzo, La Sicilia dal Vespro all’Unità d’Italia, Torino, 1989, p. 130. 

9 F. San Martino De Spucches, La Storia dei feudi e dei titoli nobiliari di Sicilia 
dalla loro origine sino ai nostri giorni (1925), vol. VII, Palermo 1931, pp. 180-183.

10 ALF, Tassa delle doti di paraggio del Principe di S. Flavia nominibus contro il 
Conte di S. Marco, reg. 6, ff. 9 r.-12 v.

11 D. Ligresti, La feudalità parlamentare siciliana alla fine del Quattrocento, in 
Signori, patrizi, cavalieri nell’età moderna, a cura di M. A. Visceglia, Roma-Bari 
1992, pp. 18-19; E. I. Mineo, Nobiltà di stato, pp. 167-170. 

12 Sulla pianta edilizia del castello e le sue stratificazioni: Castelli medievali di Sici-
lia. Guida agli itinerari castellani dell’isola, a cura di Regione Siciliana, Centro Regio-
nale per l’Inventario e la Catalogazione dei Beni Culturali e Ambientali, Palermo 2001, 
p. 261; A. G. Filoteo degli Omodei, Descriptio Siciliae: il Val Demone, in Biblioteca 
storica e letteraria di Sicilia, a cura di G. Di Marzo, XXIV, 6, Palermo 1876, vol. I, ad 
vocem; M. Scarlata, L’opera di Camillo Camilliani, Roma 1993, p. 114-115.

13 L’intero inventario con annesso testamento del quondam Francesco Filangeri è 
conservato in: ALF, Tassa delle doti di paraggio cit., reg. 6, ff. 553 r. – 570 r. 

14 Su alcuni termini specifici utilizzati negli inventari siciliani tra Medioevo e pri-
ma età Moderna, si veda: G. Alfieri, Aspetti semantici del lessico in alcuni inventari 
siciliani del Quattrocento, in Lessico e semantica a cura di A. Leonti-F. De Bla-
si, “Atti del XII Congresso Internazionale di Studi” (Sorrento 19-20 maggio 1978), 
Roma 1979, pp. 467-94. 

15 A. Meli, Istoria antica e moderna della città di San Marco, manoscritto (sec. 
XVIII) della biblioteca dell’Assemblea Regionale Siciliana, Società Storia Patria di 
Messina, Palermo 1991 (ris. an.), Deca II, par. I, p. 85 ss; cfr. E. Sthamer (a cura di), 
Die Verwaltung der Kastelle im Königreich Sizilien unter Kaiser Friedrichs II und 
Karls I von Anjou, in Dokumente zur Geschichte der Kastellbauten Kaiser Friedrichs 
II und Karls I vof Anjou, Lipsia 1914, pp. 65-66. 

16 Sulle torri e le strutture difensive del Val Demone, si veda: S. Mazzarella-R. 
Zanca, Il libro delle torri: le torri costiere di Sicilia nei secoli XVI-XX, Palermo 1985; 
F. Maurici, Castelli medievali in Sicilia. Dai Bizantini ai Normanni, Palermo 1992. 

17 ALF, Tassa delle doti di paraggio cit., reg. 6, ff. 553 r.- 554 v. 
18 Sulla schiavitù in Sicilia tra Medioevo ed età Moderna, si veda: R. Livi, La 

schiavitù domestica nei tempi di mezzo e nei moderni, Padova 1928; C. Verlinden, 
L’ésclavage dans l’Europe Médièvale, in Annali del Mezzogiorno, III, Brugge 1963; 
G. Marrone, La schiavitù nella società siciliana dell’età moderna, Sciascia editore 
1972; C. Trasselli, Considerazioni sulla schiavitù in Sicilia alla fine del Medioevo, 
“Clio”, n. 1, Roma 1972, pp. 67-90. 

19 Sulle razze equine e le caratteristiche del manto peloso, si veda: E. Marchi, 
Ezoognosia redatto per la Nuova Enciclopedia agraria italiana in ordine metodico, 
Torino 1901 ad vocem.

20 Gistra: «arnese a modo di gran paniere da tenervi e da portarvi entro robbe», V. 
Mortillaro Villarena (marchese di), Nuovo Dizionario siciliano-italiano, Palermo 
1853 ad vocem. 

21 Alcuni degli oggetti presenti in cucina sono detti Menza mina ovvero di bassa 
e scadente fattura, usurati e logori «Voce di spregio, usato per avvilitivo quando si 
vuole svillaneggiare alcuno. Dozzinalismo.», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario sici-
liano-italiano cit., ad vocem. 

22 Maidda o magilla: «mobile di legno, generalmente a foggia di cassettone ret-
tangolare usato tradizionalmente in campagna per impastare il pane, conservare la 
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farina, il lievito e altri generi alimentari», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario sici-
liano-italiano cit., ad vocem e cfr. H. Bresc, Nomi e cose nel Medioevo. I recipienti 
siciliani, in Una stagione in Sicilia, a cura di M. Pacifico, “Quaderni Mediterranea 
Ricerche Storiche”, n. 11, t. II, pp. 491-614. 

23 Quadara: «vaso ordinariamente di rame da scaldarvi o bollirvi checchesia», V. 
Mortillaro, Nuovo Dizionario siciliano-italiano cit., ad vocem. 

24 Scavina: «covertura di panno grosso», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario sicilia-
no-italiano cit., ad vocem.

25 Trippodo: «strumento triangolare di ferro con tre piedi per uso per lo più di cuci-
na», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario siciliano-italiano cit., ad vocem. 

26 Rifriscature: «vaso di metallo o di terra simile a una boccia dove si mette acqua 
fresca o vino in bicchiere», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario siciliano-italiano cit., 
ad vocem.

27 P. Lanza di Scalea, Donne e gioielli in Sicilia nel Medioevo e nel Rinascimento, 
Bologna 2009 (ris. an.), pp. 166-167; M. G. Muzzarelli, Guardaroba medievale. 
Vesti e società dal XIII al XVI secolo, Bologna 1999, pp. 27-35. 

28 Sulle armi dal medioevo all’epoca moderna si veda: A. Guglielmotti, Vocabola-
rio marino e militare, Milano 1889. 

29 Gaffa: «si dice di un ferro che sostiene, rinforza o tiene collegato checchesia ed è 
di forma quadra o anche curva», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario siciliano-italiano 
cit., ad vocem.

30 Sulle armi da fuoco in uso in Europa nel Cinquecento, si veda: C. Oman, A Hi-
story of the art of war in the Sixteenth  century, Londra 1937. 

31 Sclopeta: «tormentum bellicum manuale» ovvero una pistola a pietra focaia di 
media grandezza anche conosciuta come trombino per via della caratteristica canna 
strombata e calcio a fucile che permetteva di appoggiare l’arma all’anca per assorbire 
il forte rinculo, C. Du Cange, Glossarium mediae et infimae latinitatis, Niort 1883-
87, vol. VII, ad vocem.

32 T. Newark (a cura di), Storia della guerra, uniformi luoghi e protagonisti, Mo-
dena 2010, pp. 84-85. 

33 Eadem, pp. 284-285. 
34 Eadem, p. 307.
35 Eadem, pp.86-87. 
36 Sul vestiario e le mode in voga nel Rinascimento si veda: H. Zerner, Historire 

du costume en Occident de l’antiquité à nous jours, Parigi 1996. 
37 F.P. Di Blasi, Pragmaticae sanctiones Regni Siciliae quas iussu Ferdinand III 

Borboni, t. I, Palermo 1741, p. 336. 
38 M. La Barbera, Il costume in Sicilia nella seconda metà del Cinquecento, “Rivi-

sta per l’Osservatorio per le arti decorative in Italia”, Anno I, n. I, (2010), p. 152-179. 
Sui divieti esposti nelle leggi e prammatiche siciliane dei secoli XVI e XVII, si veda: 
Lettera del p. d. G. E. Di Blasi, abate cassinese, regio storiografo, al p. p. d. Salvato-
re suo fratello, sugli antichi divieti del lusso e del giuoco in Sicilia, “Nuova raccolta 
di opuscoli di autori siciliani”, vol. III, Palermo 1790, pp. 89-115.

39 Archivio Storico Comunale di Palermo (d’ora in poi ASCP), Atti, Bandi e Prov-
viste della città di Palermo anno 1597-98, ind. IX, c. 95 sgg. Documento inedito e 
parzialmente trascritto da A. Cutrera, Storia della prostituzione in Sicilia, Palermo 
1971, pp. 124-135.

40 Sponzura o sponzeri: «è la sponda del letto», A. Traina, Nuovo vocabolario si-
ciliano-italiano, Palermo 1868 ad vocem. Notizie di alcuni sponzeri si trovano nei 
coevi inventari riportati da Archivio storico per la Sicilia orientale, a cura di Società 
Siciliana di Storia Patria (sez. di Catania), vol. I, Palermo 1916. 

41 H. Bresc-G. Bresc Bautier, La casa del «Borgese». Materiali per una etnogra-
fia storica della Sicilia cit., pp. 455-474. 

42 Sulla famiglia Centelles si consultino i seguenti volumi di araldica: A. Mango di 
Casalgerardo, Il Nobiliario di Sicilia, Palermo 1912-1915, ad vocem; V. Palizzolo 
Gravina, Il Blasone in Sicilia ossia raccolta araldica, Palermo 1871-75, ad vocem. 

43 Padiglione: «panni vel serici species, sic dicta, ut pallium, pro pallii materia», C. 
Du Cange, Glossarium cit., vol. II, ad vocem.

44 Capizzu: «guanciale lungo quant’è la larghezza del letto dove si pone il capo», V. 
Mortillaro, Nuovo Dizionario Siciliano-Italianocit., ad vocem.

45 A tal proposito il cronista Bartolomeo da Neocastro, ricorda come la regina 
Costanza d’Altavilla amasse far visita al santuario della Madonna di Montereale, 
mollemente adagiata sopra una lettiera, suscitando l’invidia di Macalda, nobildonna 
palermitana che non tardò a farsene realizzare una anche lei per girovagare pubblica-
mente in città cfr. Bartolomeo da Neocastro, Historia Sicula, in Rerum Italicarum 
Scriptores, Bologna 1921, tomo XIII, cap. LXXXVII. 

46 Casciuneddu: «piccolo arnese a foggia di cassetta», V. Mortillaro, Nuovo Dizio-
nario Siciliano-Italiano cit., ad vocem.

47 Sull’arredamento degli ambienti signorili tra i secoli XVI e XVII, si veda: E. 
Bartolini Ferrari, Arredi del Seicento: mobili italiani dal Rinascimento al fasto Ba-
rocco, Modena 2005.

48 Carmesinus: «color ostrinus, purpureus, Chermisi, Italis: Cramoisi, nostris: a Ker-
mes, voce Arabica, quæ vermiculum sonat, qui gignitur in baccis cocci, ex quorum liquo-
re panni coccino, seu purpureo colore tingi solent. Perperam Cremesinumet Carmesinum 
pannum, pannum sericum», C. Du Cange, Glossarium, vol. II, ad vocem). Il cremisino 
prevedeva un tipo di lavorazione di color rosso acceso con ricami a filo d’oro e argento 
che impreziosivano paramenti, scrigni e stoffe pregiate. Il termine deriva dal vocabolo 
arabo quirmizì e indicava una particolare grana rossa ricavata dalla cocciniglia, cfr. T. De 
Mauro, Il dizionario della lingua italiana, Milano 2007, ad vocem. 

49 Bancali: «Tapes, quo bancus seu scamnum insternitur», C. Du Cange, Glossa-
rium cit., vol. I, ad vocem. 

50 I chiomazzi o stramazzi erano drappi di vario tessuto che in Sicilia furono 
importate nel XIV secolo a seguito della conquista aragonese dell’isola greca di 
Corfù e della città montenegrina di Cattaro, presenti in alcuni inventari editi e raccolti 
da G. Di Marzo (a cura di), Diari della città di Palermo dal secolo XVI al XIX, vol. 
I, Palermo 1869, pp. 295 e 304. 
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51 Fadali: «pezzo di panno d lino o altro, che tengono dinanzi cinto le donne e pen-
de loro fin sotto i ginocchi o più giù mentre quello da carrozza ribaltabile in avanti 
e indietro per coprire le gambe di chi è in calesse», A. Traina, Nuovo vocabolario 
siciliano-italiano cit., ad vocem. 

52 Frazzata: «coperta di letto fatta di panno di lana grosso», V. Mortillaro, Nuovo 
Dizionario Siciliano-Italiano cit., ad vocem. Nel dialetto siciliano lo stesso vocabolo 
è associato alla parola coltre, S. Salomone Marino, Le pompe nuziali e il corredo 
delle donne siciliane nei secoli XIV, XV e XVI, Palermo 1876, p. 236. 

53 Pizzottu: «specie di tela derivante dal pizzotto che usan i genovesi», A. Traina, 
Nuovo vocabolario siciliano-italiano cit., ad vocem. 

54 Infasciaturi: «panno di lino quadrangolare in cui si avvolga il bambino primo di 
fasciarlo», A. Traina, Nuovo vocabolario siciliano-italiano cit., ad vocem. 

55 Sul corredo da camera della nobiltà siciliana, si veda: R. Starabba, Di alcuni 
contratti di matrimonio stipolati in Palermo nel 1293-99, «Archivio Storico Sicilia-
no» (1883), VIII, pp. 175-178. 

56 Sulla lavorazione dei panni di lana fiorentini e sull’oratorio dei Buonomini di S. 
Martino, si veda: M. Giuliani, Le Arti fiorentine, Firenze 2006 e J.M. Bradburne (a 
cura di), Voci nascoste: alla scoperta dei Buonomini di San Martino, catalogo della 
mostra “Denaro e Bellezza, i banchieri, Botticelli e il rogo della vanità” Firenze Pa-
lazzo Strozzi (17 settembre 2011-22 gennaio 2012), Firenze 2012. 

57 Stametto: «sorta di drappo fatto di stame, ovvero la parte più fina della lana e che 
ha più nerbo impiegata per tessuti di particolare qualità grazie alla maggior filabilità 
e finezza», E. Bianchi, Dizionario internazionale dei tessuti, Como 1997, ad vocem. 

58 Marredda: «certa quantità di filo avvolto sull’aspo o sul guindolo», V. Mortil-
laro, Nuovo Dizionario Siciliano-Italiano cit., ad vocem.

59 Il cuculeo era una tipologia di lana proveniente dalla Grecia con la quale si 
confezionavano alcune vesti dette capaseon, A. Rechenbergio, Hierolexicon reale, 
Lipsia 1714, p. 883. 

60 Sull’impiego delle stoffe e dei tessuti in Sicilia nel XVI secolo, si veda: R. Pirai-
no, Il tessuto in Sicilia, Palermo 1998.

61 Bardigghiu: «di colore turchino buio», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario Sici-
liano-Italiano cit., ad vocem.

62 Stiavucca: «piccola tovagliuola che a mensa tegniamo dinanzi, per mettarci le 
mani e la bocca», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario Siciliano-Italiano cit., ad vocem.

63 Muccaturi: «pezzuola da soffiarsi il naso o altro fazzoletto», V. Mortillaro, 
Nuovo Dizionario Siciliano-Italiano cit., ad vocem. 

64 Sull’argenteria da tavola nei secoli passati, si veda: H. Brunner, Vecchi argenti 
europei: storia e splendori dell’argenteria da tavola, Milano 1970. 

65 Sulle dinamiche ereditarie e la situazione economica dell’aristocrazia siciliana 
fra Trecento e Quattrocento, si veda: E.I. Mineo, Nobiltà di Stato. Famiglie e identità 
aristocratiche nel tardo Medioevo. La Sicilia, Roma 2001.

66 E I. Mineo, Formazione delle élites urbane nella Sicilia del tardo Medioevo: 
matrimonio e sistemi di successione, “Quaderni Storici” n. 88 (1995), pp. 9-42; F. 
Ciccaglione, Origine e sviluppo della comunione dei beni fra coniugi in Sicilia, “Ar-

chivio Storico per la Sicilia Orientale” n. 3 (1906), pp. 6-25; A. Romano, Famiglia, 
successioni e patrimonio familiare nell’Italia medievale e moderna, Torino 1994, pp. 
100-116. 

67 V. Gay, Glossaire archéologique du Moyen Âge e de la Renaissance, t. I, Parigi 
1887 ad vocem Chemise.   

68 Sull’abbigliamento delle aristocratiche siciliane, si veda: C. Vecellio, Degli ha-
biti antichi et moderni di diverse parti del mondo, Venezia 1589, pp. 226-228. 

69 A.C.A. Racinet, Le Costume historique: cinqcents planches, trois cents en 
couleurs, or et argent, deux cents en camaieu. Types principaux du vêtement et de 
la parure, rapprochés de ceux de l’intérieur de l’habitation dans tous les temps et 
chez tous les peuples, avec de nombreux détails sur le mobilier, les armes, les objets 
usuels, les moyens de transport, etc, vol. IV (Europe XIV-XV siècle), Parigi 1887, ad 
vocem Ceinture de femme. 

70 F. D’Éze-A. Marcel, Historie de la coiffure des femmes en France, Parigi 1886, 
p. 81 sgg. 

71 A.C.A. Racinet, Le Costume historique cit., ad vocem Corset. 
72 M. Amari (a cura di), Biblioteca arabo sicula, Torino-Roma 1881, vol. I, cap. 

XV, p. 233. Sull’arte orafa di lavorazione del corallo siciliano, si veda: M.C. Di Na-
tale (a cura di), Il corallo trapanese nei secoli XVI e XVII, Brescia 2002. 

73 Cunetta: «medaglietta di santi, con forame dalla parte superiore per potersi infil-
zare», A. Traina, Nuovo vocabolario siciliano-italiano cit., ad vocem. 

74 ALF, b. 676, doc. IV, ff. 1r.-4 v.
75 Sull’abbigliamento delle donne in Sicilia, si veda: R. Gregorio, Lusso e maniera 

di vestire delle donne siciliane dei mezzani tempi, in Discorsi intorno alla Sicilia, 
Palermo 1821, pp. 107-121. 

76 Causi: «quella parte del vestito che cuopre dalla cintura al ginocchio ed ora sino 
alla malleola, e forse più giù», V. Mortillaro, Nuovo Dizionario Siciliano-Italiano 
cit., ad vocem. 

77 F. Michelet, Recherches sur le commerce, la fabrication et l’usage des étofes de 
soie, d’or et d’argent et autres tissus précieux en Occident principalment en France 
pendant le Moyen Âge , vol. II, Parigi 1852-54, p. 255 sgg. 

78 L. Laborde (marchese di), Glossaire français  du Moyen Age, Parigi 1872 ad 
vocem Collier. 

79 Firriolu: «sorta di mantello semplice, talare con collare che si chiama bavero», 
V. Mortillaro, Nuovo Dizionario Siciliano-Italianocit., ad vocem. 

80 E. Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonné du mobilier français de l’époque ca-
rolingienne a la Renaissance, vol. III, Parigi 1872 ad vocem Ceinture. 

81 Sulle tipologie di mantelle e casacche siciliane, si veda: C. Naselli, Manto sicilia-
no e “faldetta” maltese, «Bollettino Storico Catanese», vol. I, Catania 1940, pp. 67-88. 

82 Volgarizzazione in dialetto siciliano della rascia, ovvero un tessuto di prove-
nienza serba con il quale nel Medioevo e Rinascimento si lavoravano vestiti con 
motivi a spigatura dorata, C. Du Cange, Glossarium cit., vol. VII ad vocem. 
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83 Sui diversi modelli di copricapo in uso nel Cinquecento, si veda: C.F. Colllier, 
Cappelli e Copricapi nella Firenze del Rinascimento. L’emergere dell’identità socia-
le attraverso l’abbigliamento, in Moda e Moderno dal Medioevo al Rinascimento, a 
cura di E. Paulicelli, Roma 2006, pp. 103-128. 

84 Archivio di Stato di Palermo (d’ora in poi ASpa), Notai Defunti, Antonino Cara-
si, reg. 6314, ff. non numerate. 

85 L’intero inventario di don Pietro Filangeri è conservato in ALF, Tassa delle doti 
di paraggio cit., reg. 2, ff. 1 r.- 2 v. 

86 Sul senso di ricchezza e decadenza negli inventari nobiliari di Sicilia, si veda: 
M.A. Russo, Gli inventari post mortem specchio delle ricchezze e delle miserie fami-
liari. Il caso dei Luna (XV secolo), “Mediterranea Ricerche Storiche” n. 28, anno X, 
(agosto 2013), pp. 249-274. 

87 Sulla schiavitù domestica in Sicilia, si veda: M. Gaudioso, La schiavitù domesti-
ca in Sicilia dopo i Normanni, Palermo 1926. 

88 Baldakinus: «Pannus, omnium ditissimus, cujus utpote stamen ex filo auri subte-
men ex serico tegitur, plumario opere intertextus, sic dictus quod Baldacco, seu 
Babylone in Perside, in Occidentales provincias deferretur», C. Du Cange, Glossa-
rium cit., vol. I ad vocem. Il padiglione, nello specifico, era la struttura del baldacchi-
no che componeva con tendaggi scenografici, l’intera alcova nuziale. 

89 H. Bresc, Une maison de mots: inventaires palermitains en langue sicilienne 
(1430-1456), in Una stagione in Sicilia cit., pp. 623-700. 

90 M.G. Muzzarelli, Guardaroba medievale cit., pp. 27-35. 
91 Sulla pulizia del corpo e gli accessori utilizzati per le cure del corpo, si veda: G. Vi-

garello, Lo sporco e il pulito: l’igiene del corpo dal Medio Evo ad oggi, Venezia 1987. 
92 P. Lanza di Scalea, Donne e gioielli in Sicilia, p. 141. 
93 D. Santoro, Il tesoro recuperato, p. 88. 
94 Su i panni serici, si veda: L. Pisetzky-G. Treccani degli Alfieri, Storia del costu-

me in Italia: il Trecento, vol. II, (1975), p. 167. 
95 M. La Barbera, Il costume in Sicilia cit., 168-169. Sulla moda delle scufie, si 

veda: G. Di Marzo, Biblioteca Storico Letteraria di Sicilia, vol. I: Diario della città 
di Palermo dai M.SS. di Filippo Paruta e Nicolò Palmerino, Palermo 1871, p. 11. 

96 L’inventario completo del viceré Francesco Ferdianndo D’Avalos è stato pubbli-
cato da R. Bernini, La collezione D’Avalos in un documento inedito del 1571, “Storia 
dell’Arte” n. 88 (1996), pp. 384-445. 

97 Corsetus: «Tunica foderatam quo erat su cappa indutus», C. Du Cange, Glossa-
rium cit., vol. II, ad vocem. 

98 L’inventario completo del nobile Francesco de Bononia è conservato in ASP, 
Case ex gesuitiche (Collegio Massimo e Chiesa di Palermo) Serie B ff. 129-139. 3 
febbraio XI ind. 1552. Inventarium dell’eredità di Francisci de Bonomia confactum 
per P. Nicolaus de Bonomia. 

99 Camisa: «Interula, interior tunica, hoc est, supparum, quod vulgo dicitur Cami-
sia.», C. Du Cange, Glossarium cit., vol. II ad vocem. 

100 Per conoscere le diverse tipologie di buctonos, si veda: V. Gay, Glossaire ar-
chéologique du Moyen Âge cit., ad vocem Bouton 

101 M. La Barbera, Il costume in Sicilia cit., pp. 163-164.
102 M.G. Muzzarelli, Guardaroba medievale cit., p. 359.
103 Oggi l’intero inventario si trova pubblicato da R. Zaffuto Rovello, Caltanisset-

ta Fertilissima Civitas (1516-1650), Caltanissetta–Roma 2002. L’inventario di Don 
Francesco dal titolo “Inventarius pro heredibus quondam Ecc. D. don Franciscu De 
Moncada Principe Paternionis, redatto a Caltanissetta nel 1592, Romme comprate 
per mia Sra la Duchessa et per il Principe mio Sre di paggi e staffieri, Palermo 1590” 
è edito in D. Vullo, Arredi sacri e profani, abbigliamento e commercio delle stoffe a 
Caltanissetta. Secoli XVI-XVII, in Magnificenza nell’Arte Tessile della Sicilia cen-
tro-meridionale (Catalogo della mostra, Catania 2000), pp. 193-208.

104 Sulle tipologie di gioielli maschili e femminili in uso in Sicilia, si veda: M.C. Di 
Natale, Gioielli di Sicilia, Palermo 2000.

105 D. Santoro, Il tesoro recuperato. L’inventario dei beni delle regine di Sicilia 
confiscati a Manfredi Alagona nel 1393, “Anuario de Estudios Medievales” n. 37/1, 
(2007), pp. 71-106. 

106 D. Santoro, Il tesoro recuperato, pp. 79-80 e I. Mirazita, La truvatura di Mar-
gherita. Storia incompiuta del ritrovamento di un tesoro (1341), in Trecento siciliano 
da Corleone a Palermo, Napoli 2003, pp. 203 sgg. 

107 L’inventario post mortem dei beni di Girolamo Filangeri è conservato il ALF, 
Tassa delle doti di paraggio cit., reg. 4, ff. 175 r. 177 v.

108 Alcune sedie “alla spagnola”, simili a quelle del Filangeri, erano presenti 
nell’inventario di Federico Ubaldo Della Rovere, duca di Pesaro, pubblicato da B. 
Montevecchi, Mobili rovereschiani in ebano e avorio e un inginocchiatoio per Vit-
toria granduchessa di Toscana, “Rivista per l’Osservatorio per le arti decorative in 
Italia”, Anno V, n. 9 (giugno 2014), pp. 67-77. 

109 Sulle tipologie di sedie tra Cinquecento e Seicento, si veda: R. De Fusco, Storia 
dell’arredamento, Torino 1985. 

110 Buffetta: «quel tavolino da mensa fatto proprio ad uso di giuocare. Tavoliere», 
B. Puoti, Vocabolario domestico napoletano e toscano, Napoli 1841 ad vocem. 
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Lo Spasimo di Sicilia di Raffaello e la sua fortuna nelle 
arti decorative
di Salvatore Mercadante

È notorio che lo schema compositivo del celebre dipinto comunemente noto come Lo Spasimo di 
Sicilia di Raffaello Sanzio da Urbino godette, soprattutto nel vasto panorama artistico isolano, 
di una fortuna assai diffusa. Testimonianza tangibile di tale tendenza ne sono certamente le 

numerose repliche, spesso di mediocre fattura, che si moltiplicarono a macchia d’olio per tutta 
la regione. Un modello iconografico che, va detto, sebbene visse una maggiore fortuna in ambito 
pittorico, ottenne una notevole diffusione anche in seno alle arti plastiche e a quelle decorative.
Procedendo con una breve notazione di carattere storico, va ricordato che la realizzazione della ta-
vola raffaellesca, alla quale attesero ampiamente gli allievi di bottega Giovan Francesco Penni e 
Giulio Romano, si fa generalmente risalire intorno al 1517; anno fissato come termine ante quem 
dalla più antica delle due incisioni a bulino realizzate da Agostino dei Musi (meglio noto come Ago-
stino Veneziano), raffiguranti proprio l’opera dell’Urbinate1. A commissionare la pala alla bottega 
romana del Sanzio fu il munifico doctor utriusque iuris Giacomo Basilicò che, a partire dal 1508, 
assecondando le disposizioni testamentarie dettate dalla defunta moglie Eulalia Rosolmini, promos-
se l’elevazione del tempio olivetano dedicato a Santa Maria dello Spasimo (cui l’opera era destinata) 
nell’antico quartiere della Kalsa a Palermo2. Nel 1573, a seguito della nuova sistemazione difensiva 
della città e della costruzione del cosiddetto Bastione dello Spasimo a ridosso della chiesa, i monaci 
olivetani furono costretti ad abbandonare la loro primigenia casa per trasferirsi nella nuova sede 
individuata nella chiesa normanna di Santo Spirito, dove, nell’abside maggiore, venne collocato il 
dipinto raffaellesco assieme alla monumentale macchina marmorea che lo incorniciava realizzata da 
Antonello Gagini3. Come è noto, a Santo Spirito l’opera rimase fino al 1661, anno in cui, per dirla 
con Agostino Gallo, «il quadro famoso […] fu rapito indi con male arti da Filippo IV di Spagna alla 
Sicilia»4. Infine, trasferita a Parigi dalle truppe napoleoniche, nel 1816 l’opera subì un pesante inter-
vento di restauro che si concretizzò nella sostituzione del supporto materico; la pellicola pittorica, 
infatti, venne trasportata dalla tavola alla tela ad opera di François-Toussaint Hacquin e di Feréol de 
Bonnemaison. Da Parigi il dipinto di Raffaello tornò a Madrid nel 18225. Come si è già accennato in 
precedenza, la grande eco che generò il dettato raffaellesco nel solco della locale produzione artisti-
ca, non mancò di investire anche le cosiddette arti decorative, complice certamente quel carattere di 
tipo devozionale che si originò da tale raffigurazione, il più delle volte inserita, è bene sottolinearlo, 
in seno a programmi iconografici incentrati sullo specifico tema della Passio Christi. Un primo inte-



OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 

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

ercadante
Lo Spasim

o di Sicilia di R
affaello e la sua fortuna nelle arti decorative

 S
al

va
to

re
 M

er
ca

da
nt

e
Lo

 S
pa

sim
o 

di
 S

ic
ili

a 
di

 R
af

fa
el

lo
 e

 la
 su

a 
fo

rt
un

a 
ne

lle
 a

rti
 d

ec
or

at
iv

e

6362

ressante esempio di Ascesa al Calva-
rio, riconducibile al modello raffael-
lesco, è possibile ravvisarlo nella 
vivace decorazione della patena fa-
cente parte del tesoro del duomo di 
Siracusa. L’opera, di ignoto argentie-
re siciliano, si fa risalire approssima-
tivamente alla fine del XVI secolo. 
La ricca decorazione dell’oggetto li-
turgico si articola su due registri con-
centrici, separati tra essi da una cor-
nice ornata da tradizionali testine 
alate di cherubini. Al centro della 
composizione campeggia la monu-
mentale figura del Risorto recante il 
vessillo, secondo la consueta postura eretta con ai piedi alcuni soldati che, inermi, 
assistono all’evento miracoloso. Sul bordo esterno della patena ricorre invece una 
teoria di otto scene della Passione, di cui quattro (l’Ultima Cena, il tradimento di 
Giuda, l’Ecce Homo e il Cristo inchiodato alla croce) allocate all’interno di cornici 
curvilinee a guisa di cammei, inframmezzate, a loro volta, da quattro ulteriori mo-
menti legati al martirio di Cristo, tra i quali (congiuntamente a Orazione nell’Orto 
degli Ulivi, Flagellazione e Crocifissione) l’Ascesa al Calvario. Come osserva corret-
tamente V. Di Piazza, tutte le scene raffigurate sono riconducibili a un repertorio figu-
rativo espressamente legato alla tradizione iconografica della maniera, notoriamente 
veicolata da una assai diffusa circolazione di incisioni6. Rispetto al celebre modello 
raffaellesco la resa icnografica della piccola Salita al Calvario risulta abbastanza fe-
dele, sebbene la composizione si sviluppi in controparte. Nucleo centrale della raffi-
gurazione è, infatti, il Cristo che, piegato sotto il peso del tremendo patibolo, volge lo 
sguardo in direzione della Beata Vergine, mentre il Cireneo accorre in suo ausilio 
facendosi carico della croce. Iconografia quest’ultima già desunta dallo stesso Raffa-
ello dalla tradizione incisoria di matrice nordica, principalmente di ascendenza dürer-
iana. Un’ulteriore Salita al Calvario è ravvisabile nella lavorazione della parte basa-
mentale della croce reliquiaria in cristallo di rocca, rame dorato e smalti, conservata 
nei locali espositivi della chiesa del Gesù di Casa Professa a Palermo (Fig. 1). La 
stauroteca è attribuita da M. C. Di Natale (almeno in riferimento alle decorazioni) 
all’argentiere trapanese Andrea De Oliveri e all’orefice palermitano Marzio Cazzola 
ed è riferita dalla studiosa agli inizi del XVII secolo, ponendo il 1624 come termine 
ante quem in riferimento al testamento di Caterina Papè Vignola che commissionò 
l’altra croce in cristallo di rocca, rame dorato e coralli, contenente una reliquia di San 
Francesco Saverio. Croce reliquiaria, quest’ultima, dalle analoghe linee compositive 
della stauroteca7. Il tema dell’Ascesa al Calvario trova posto alla base della croce ed 
è scandito da un andamento lineare che asseconda la forma stessa della custodia. La 
composizione è organizzata per gruppi di figure: il Nazareno che avanza trascinando 
la croce assistito dalla Madre, due aguzzini che lo precedono, il soldato a cavallo che 
guida il corteo. A inframmezzare la narrazione figurativa è l’inserimento di un albero 

Fig. 1 Argentiere siciliano, fine XVI sec., patena, Si-
racusa, Tesoro del duomo. 

che funge da asse della composizione. 
Inoltre, rimanendo sempre a Casa Profes-
sa, M. A. Spadaro segnala, come libera-
mente desunto dall’iconografia raffaelle-
sca, il rilievo recante la Salita al Calvario 
intagliato da Giovanni Paolo Taurino per 
l’apparato ligneo della sagrestia, eseguito 
tra il 1621 e il 16348 (Fig. 2). Anche 
quest’ultima composizione, dal tono piut-
tosto affastellato, si sviluppa seguendo un 
andamento lineare con, in posizione cen-
trale, la figura eretta del Cristo Portacro-
ce. Rimandano con maggiore evidenza al 
dettato raffaellesco la resa figurativa degli 

aguzzini (soprattutto quello descritto di schiena) e il dialogo di sguardi tra il Nazare-
no e l’Addolorata.Presso il Museo Dioce-
sano di Palermo si conserva un pannello 
ligneo all’interno del quale sono stati al-
locati dodici piccoli tondi in rame dorato, 
recanti taluni misteri del Rosario dipinti 
ad olio (Fig. 3). Come ci informa P. Pa-
lazzotto le placchette, con ogni probabili-
tà, appartenevano ad un paliotto d’altare 
del palermitano oratorio del SS. Rosario 
in San Domenico, successivamente scom-
posto9. Tra i misteri riprodotti è presente 
anche quello della Salita al Calvario che 
ripropone, fedelmente ma in una versione 
assai semplificata, lo Spasimo di Sicilia 
di Raffaello. Tutti e dodici i piccoli tondi 
dipinti, va comunque osservato, ripro-
pongono modelli abbondantemente codi-
ficati dalla tradizione devozionale risa-

lente al tardo XVI secolo. Un’altra interessante placchetta in oro e smalti recante il 
tema della caduta di Cristo sotto la croce è custodita presso la Galleria Regionale 
della Sicilia di Palazzo Abatellis (Fig. 4). Sebbene il frammento sia tradizionalmente 
riferito alla celebre sfera d’oro, ostensorio realizzato nel 1641 da Leonardo Montal-
bano per la chiesa di Sant’Ignazio all’Olivella dei PP. Filippini di Palermo10, (orafo 
peraltro già precedentemente individuato dall’Accascina)11, V. Abbate osserva che in 
sede di restauro del manufatto12, che prima dell’intervento si presentava totalmente 
smembrato nelle sue parti, «[…] vana si è rivelata […] ogni possibilità di inserimen-
to fisso sull’ostensorio»13 avanzando, altresì, l’ipotesi che lo stesso fosse applicato 
alla preziosa custodia solo durante determinate occasioni liturgiche14. In riferimento 
alla composizione della piccola placchetta, il raffronto iconografico con lo Spasimo 
di Raffaello è facilmente ravvisabile. Come nell’opera dell’Urbinate, infatti, il Cristo, 

Fig. 2. Giovanni Paolo Taurino, 1621-1634, 
Andata al Calvario, Palermo, chiesa del Gesù 
(Casa Professa.

Fig. 3. Ignoto pittore siciliano, metà del XVII 
sec., Misteri del Rosario, Palermo, Museo 
Diocesano.
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incalzato dai suoi aguzzini, poggia una mano 
su uno sperone di roccia. Di chiaro rimando 
all’opera raffaellesca sono ancora la figura do-
lente a mani giunte e capo reclino (in questo 
caso identificabile con san Giovanni) e il mani-
goldo descritto di tergo che, con una fune, tra-
scina il Nazareno. A Monreale, presso il locale 
museo diocesano, si conserva un calice in ar-
gento sbalzato, filigrana d’argento, rame dora-
to e corallo che presenta alla base quattro cam-
mei recanti altrettante scene della Passione tra 
le quali una Ascesa al Calvario (Fig. 5) (con-
giuntamente a Orazione nell’Orto degli Ulivi, 
Flagellazione e Cristo davanti a Pilato). Il pre-
giato oggetto liturgico, giunto a Monreale per 
volontà del cardinale Alvaro Cienfuegos che 

ne fece dono alla diocesi (della quale fu arcivescovo dal 1725 al 1739)15, reca il pun-
zone di Trapani (falce coronata accompagnata dalla sigla DVI) nonché il marchio del 
console Giuseppe Pirao (1695) e le iniziali FI da ricondurre verosimilmente all’ar-
gentiere Francesco Lo Iacono16. La piccole scene riprodotte all’interno dei cammei 
risultano ulteriormente impreziosite dal vivace gioco di volute in filigrana d’argento 
che le racchiudono. Assai simile a quello di Monreale è il calice in rame dorato, fili-
grana d’argento e coralli, conservato nei depositi della Galleria Regionale di Palazzo 
Abatellis e probabilmente, come scrive V. Abbate, da identificarsi con quello origina-
riamente custodito nella sagrestia della chiesa di Santa Maria della Sanità a Napoli e 
transitato solo nel 1883 nelle collezioni del Museo Nazionale di Palermo17 (Fig. 6). 
Anche in quest’ultimo caso è presente sulla coppa il punzone di Trapani, accompa-
gnato dal marchio del console Giuseppe Purrata (GPC99) e dalle iniziali dell’argen-
tiere Giuseppe Cipollina18. Ornano la base ottagonale del prezioso manufatto, ancora 
una volta secondo attardati modelli iconografici tardo-cinquecenteschi, quattro pic-
coli cammei in corallo raffiguranti alcuni momenti della Passione di Cristo, tra i qua-
li: l’Orazione nell’Orto degli Ulivi, la Flagellazione, la Coronazione di Spine e l’im-
mancabile Ascesa al Calvario, quest’ultima caratterizzata dalla figura isolata di Cristo 
che, rappresentato nel momento stesso della caduta, riecheggia il prototipo raffaelle-
sco. I quattro piccoli rilievi in corallo alla base del calice sono inoltre incorniciati da 
eleganti decorazione in filigrana d’argento e inframmezzati tra essi da quattro figure 
muliebri recanti ciascuna una palmetta. A Bagheria, in collezione privata, si conserva 
una coppia di piccole raffigurazioni in avorio del XVIII secolo di scuola trapanese 
che, inserite entro cornici ottagonali in ebano e tartaruga, raffigurano una Elevazione 
della Croce e una Salita al Calvario. Come osserva G. Travagliato, le due opere dove-
vano, con ogni probabilità, rappresentare due stazioni della Via Crucis per uso cultua-
le privato e la loro iconografia derivare dalla diffusione di stampe a carattere devozio-
nale19. La processione della piccola Andata al Calvario si sviluppa in senso 
orizzontale, tuttavia, il Cristo, al quale si fa incontro la Veronica, mantiene la tipica 
postura riconducibile all’iconografia dettata dal dipinto dell’Urbinate. Nel Monastero 
Benedettino del Rosario di Palma di Montechiaro è custodito un paliotto con l’Inco-

Fig. 4. Leonardo Montalbano, 1641, 
Placchetta d’ostensorio, Palermo, Gal-
leria Regionale della Sicilia.

ronazione della Vergine ascrivibile al 
primo quarto del XVIII secolo. L’ope-
ra, ricamata con fili di seta policroma, 
reca al centro la figura di Maria inco-
ronata dalla SS. Trinità e attorniata da 
un vivace nugolo di figure angeliche 
(principalmente musicanti) e da tradi-
zionali testine alate di cherubini. Lun-
go il bordo del paliotto corre una viva-
ce teoria di Misteri del Rosario, 
inquadrati entro cornici a volute. Di 
palmare richiamo al dipinto dell’Ur-
binate è la raffigurazione della Salita 
al Calvario collocata in alto a sini-
stra20. Sebbene la composizione sia 
riassunta nelle sue linee essenziali e si 
sviluppi in controparte rispetto al te-
sto raffaellesco, dello Spasimo di Si-
cilia permane, infatti, l’impianto no-
dale, ravvisabile principalmente nella 
caratteristica postura del Cristo rivol-
to verso la Madre, nella resa figurativa 
del manigoldo che, di tergo, tende la 
fune alla quale è legato il Redentore e 
nell’incalzante violenza degli aguzzi-
ni. Va ancora opportunamente ricor-
dato che sempre nella chiesa del Mo-
nastero Benedettino di Palma di 
Montechiaro si conserva una delle in-
numerevoli copie dello Spasimo di 
Sicilia disseminate per tutta l’Isola. 
Nel caso specifico si tratta di una tela 
della fine del XVII secolo, opera di 
ignoto pittore siciliano, di piccolo for-
mato e dal tono fortemente dialettale, 
che ripropone pressoché fedelmente 
la composizione della Salita al Calva-
rio dell’Urbinate21. A proporre il tema del Cristo Portacroce secondo il modello sin 
qui analizzato, è ancora il paliotto architettonico d’argento che orna l’altare maggiore 
del Santuario del SS. Crocifisso di Papardura ad Enna (Fig. 7). L’opera, la cui pater-
nità è assegnata a Placido Donia, risale al 1739, come peraltro certificato dai marchi 
consolari (D.G.39). Inoltre sappiamo che la realizzazione del prezioso arredo sacro 
avvenne a Messina, non solo perché presenti i punzoni della zecca della città Pelori-
tana ma, come ci informa G. Musolino, anche poiché riferito espressamente da un 
atto notarile del 1742. Documento quest’ultimo che indica, tra l’altro, il 1737 come 

Fig. 5. Maestranze trapanesi e argentiere Francesco 
Lo Iacono, 1695, Calice (part.), Monreale, Museo 
Diocesano

Fig. 6. Maestranze trapanesi e argentiere Giuseppe 
Cipollina, 1699, Calice (part.), Palermo, Galleria 
Regionale della Sicilia.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mrs06.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mrs07.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mrs11.jpg


OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 

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

ercadante
Lo Spasim

o di Sicilia di R
affaello e la sua fortuna nelle arti decorative

 S
al

va
to

re
 M

er
ca

da
nt

e
Lo

 S
pa

sim
o 

di
 S

ic
ili

a 
di

 R
af

fa
el

lo
 e

 la
 su

a 
fo

rt
un

a 
ne

lle
 a

rti
 d

ec
or

at
iv

e

6766

anno in cui venne commissionata la realizzazione dell’opera22. La struttura barocca 
del paliotto è scandita da cinque aperture convergenti ad arco a pieno centro che, 
poggianti su colonne salomoniche e sormontate da una imponente modanatura, apro-
no profonde quinte all’interno delle quali sono allocate scene appartenenti al ciclo 
della Passione di Cristo, culminanti nella Crocifissione disposta al centro dell’intera 
composizione. Alla destra di quest’ultima è l’Ascesa al Calvario. Sebbene la scena 
sia ridotta ai minimi termini, ritraendo esclusivamente il Cristo incalzato da uno 
sgherro nel momento della caduta, anche in questo caso, il rimando al prototipo raf-
faellesco, ormai ampiamente assimilato dalla cultura figurativa locale, è palmare. Le 
altre scene riprodotte riguardano il Cristo deriso, l’Orazione nel Getsemani e il Cristo 
alla colonna. Come precedentemente osservato per il Monastero Benedettino di Pal-
ma di Montechiaro, anche nel santuario di Papardura si conserva una grossolana co-
pia pittorica della famosa Salita al Calvario dell’Urbinate, inserita all’interno di un 
programma iconografico incentrato sul ciclo della Passione. Secondo quanto riferisce 
R. Lombardo, l’opera, una tela centinata, reca, vergata in basso, la firma del pittore 
locale tale Benedetto Candrilli nonché l’anno di realizzazione 168123. Anche il cele-
berrimo stuccatore palermitano Giacomo Serpotta (Palermo, 1656 – 1732), certa-
mente memore della lezione dei Gagini, sviluppò il tema iconografico della caduta di 
Cristo sotto la croce secondo le note linee compositive sancite dall’illustre dipinto 
dell’Urbinate. Un primo esempio di Andata al Calvario modellata dal Serpotta asse-
condando il dettato raffaellesco, è possibile osservarlo nella chiesa del Carmine Mag-
giore di Palermo e, precisamente, nell’altare del SS. Crocifisso, collocato nel transet-
to in cornu epistolae (Fig. 8). Il giovane Giacomo, infatti, tra il 1683 e il 1684, lavorò, 
assieme al fratello maggiore Giuseppe e su committenza del frate carmelitano Ange-
lo La Rosa24, alla realizzazione degli stucchi che impreziosiscono i due superbi altari 
del transetto della suddetta chiesa. La raffigurazione del Cristo che cade sotto la croce 
si inserisce all’interno del ricco programma iconografico che, nell’altare del SS. Cro-
cifisso, si articola in una serie di scene della Passione (e di altri ornati) che si dipana-
no lungo le spire delle grandi colonne salomoniche, colonne che costituiscono la cifra 
distintiva dell’impianto architettonico di entrambi gli altari. Nel rilievo serpottiano in 
oggetto, sviluppato seguendo l’andamento spiraliforme della colonna tortile, eviden-
te è il riferimento alla composizione dello Spasimo di Sicilia (opera che comunque 
l’artista non ebbe modo di osservare direttamente per ovvie ragioni cronologiche) 
sebbene va ricordato che il plasticatore palermitano, per la decorazione degli altari 

Fig. 7. Placido Donia, 1739, Paliotto, Enna, Santuario del SS. Crocifisso di 
Papardura.

del Carmine Maggiore, si richiamò esplicitamente a noti modelli iconografici assai 
diffusi sia in pittura che in scultura, guardando con particolare attenzione alla ricca 
produzione della bottega dei Gagini25. Talune figurine in stucco che si inerpicano 
sulle colonne, infatti, costituiscono delle autentiche citazioni gaginiane, tanto che il 
Meli scrisse in merito agli stucchi del Carmine Maggiore: «più che l’arte contempo-
ranea guarda e studia l’arte d’un secolo innanzi: l’arte della Rinascenza, impersonata 
maggiormente in Antonello Gagini»26. Lo stucco con l’Andata al Calvario rispetta in 
larga parte lo schema compositivo di riferimento, sebbene si discosti da quest’ultimo 
per talune differenze riscontrabili principalmente nell’assenza del consueto cavaliere 
reggistendardo e nell’elevato numero di personaggi che affollano e vivacizzano la 
composizione. Nell’oratorio del SS. Rosario in Santa Cita a Palermo, Giacomo Ser-
potta realizza, in uno dei suoi celebri teatrini, il mistero doloroso dell’Andata al Cal-
vario, utilizzando, ancora una volta, lo schema compositivo dello Spasimo di Sicilia 
(Fig. 9). Come osserva correttamente D. Garstang, il noto artista palermitano, nell’al-
lestire la ricca decorazione plastica dell’aula oratoriale (alla quale lavorò tra il 1685 e 
il 1690 circa)27, si richiamò certamente a stilemi di impronta gaginiana, guardando 
con particolare attenzione al capolavoro assoluto di Antonello e della sua bottega: la 
perduta tribuna marmorea della Cattedrale di Palermo, verso la quale l’impianto de-
corativo dell’oratorio denuncia evidenti debiti formali28. Tuttavia, lo studioso statuni-
tense, sia in riferimento alla presente Andata al Calvario, che in merito al citato stuc-
co del Carmine Maggiore recante il medesimo soggetto, non fa alcun cenno al 
dipinto raffaellesco, sebbene, come si è detto, l’iconografia dello Spasimo di Sicilia 
sia indiscutibilmente alla base dei rilievi gaginiani. Pur mantenendo le linee compo-
sitive sancite dal modello raffaellesco, Giacomo Serpotta, nel suo teatrino, seppe 
sciogliere la massa compatta dell’originaria composizione, aumentandone, di fatto, la 
spazialità. Maggiore è, infatti, il raggio d’azione dei personaggi e la narrazione appa-
re come edulcorata da una tenue resa atmosferica, caratterizzata dall’inserimento di 
un cielo carico di soffici nuvole e, sullo sfondo, dalla presenza di un diradante pae-
saggio collinare. Inoltre, in seno alla composizione, il tipico elemento architettonico 
non è più preminente, ma risulta notevolmente semplificato e arretrato in secondo 
piano. Infine, degne ancora di nota sono le piccole figure di israeliti che, radunati 

Fig. 8. Giacomo Serpotta, 1683-1684, Anda-
ta al Calvario (Spasimo di Sicilia), Palermo, 
chiesa del Carmine Maggiore.

Fig. 9. Giacomo Serpotta, 1690 ca., Andata al Calva-
rio, Palermo, oratorio del SS. Rosario in Santa Cita.
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Fig. 10. Francesco Riina e aiuti, 1688, Fercolo del Crocifisso della Catena (part.), Corleone, chiesa di 
Santa Rosalia.

Fig. 11. Ignoto scultore trapanese (restaurato nel 1903 da Antonio Giuffrida), XVIII sec., Mistero con 
l’Ascesa al Calvario (Gruppo del Popolo), Trapani, chiesa delle Anime del Purgatorio.

dietro un muro, assistono quasi di nascosto alla scena. Un altro evidente esempio di 
impiego del modello raffaellesco nelle arti decorative è possibile ravvisarlo nel ferco-
lo del Crocifisso della Catena, conservato nella chiesa di S. Rosalia a Corleone (Fig. 
10). La ricca macchina lignea realizzata nel 1688 dall’intagliatore Francesco Riina e 
aiuti, per ospitare appunto il Crocifisso della Catena oggetto di forte devozione da 
parte dei fedeli corleonesi, presenta alla base quattro bassorilievi raffiguranti talune 
scene legate al ciclo della Passione e precisamente: l’orazione nell’orto degli ulivi, la 
flagellazione, la coronazione di spine e la salita al calvario29. Quest’ultima, collocata 
nella zona frontale del basamento in evidente posizione di preminenza, cita esatta-
mente la composizione del dipinto dell’Urbinate sebbene, assecondando la sagoma-
tura del pannello, il suo sviluppo avvenga in senso orizzontale. Come si è detto, il 
fortunato schema iconografico dello Spasimo di Sicilia esercitò una grande influenza 
anche in seno alla produzione artistica a carattere devozionale, andando non di rado 
a costituire il modello di riferimento per la diffusa produzione di gruppi processiona-
li (solitamente realizzati per riti legati alla Settimana Santa) o, generalmente, per la 
realizzazione della settima stazione della Via Crucis, raffigurante la seconda caduta 
di Cristo lungo la Via Dolorosa. Un chiaro esempio di quanto affermato è possibile 
riscontrarlo nel gruppo polimaterico raffigurante l’Ascesa al Calvario (volgarmente 
noto come U Signuri ca cruci ‘n coddu) realizzato per la nota processione dei Misteri 
di Trapani del Venerdì Santo (Fig. 11). L’opera, eseguita da ignoto scultore trapanese 
del XVII secolo, fa parte del gruppo di venti simulacri (Misteri), ricoverati durante 
tutto l’anno presso la chiesa trapanese delle Anime Sante del Purgatorio e portati so-
lennemente in processione in occasione del Venerdì Santo. Assegnato dapprima, con 
atto notarile, alla confraternita del Sangue Preziosissimo di Cristo, la cura del Miste-
ro passò nel 1620 al ceto dei bottai, transitando nel 1772 al ceto dei fruttivendoli e, 
finalmente, a quello del Popolo, cui attualmente appartiene30. Secondo quanto riporta 
L. Novara, l’originaria opera dell’ignoto scultore trapanese non prevedeva l’inseri-
mento della Veronica e dell’aguzzino posto in primo piano, figure presumibilmente 
aggiunte in un secondo momento. L’attuale raffigurazione del Salvatore è opera di 
Antonio Giuffrida che, nel 1903, sostituì il Cristo realizzato intorno alla seconda metà 
del XIX secolo dallo scultore ericino Pietro Croce31. Quest’ultimo, infatti, aveva cu-
rato il restauro del fercolo a seguito dei danni causati da un incendio dovuto alle 
fiaccole devozionali, incendio che distrusse irreparabilmente la primigenia figura del 
Salvatore sostituita, come si è detto, ex novo dal Croce. Tuttavia, come riporta P. 
Messana, la nuova opera dello scultore ericino, che nella postura si richiamava anco-
ra una volta al Cristo dello Spasimo di Sicilia, non venne accettata di buon grado dai 
fedeli che la ritennero subito di tono oltremodo umanizzato. A seguito dell’avvicen-
damento del Cristo eseguito dal Croce con l’attuale scultura realizzata dal Giuffrida, 
l’opera dello scultore di Erice venne collocata nella chiesa trapanese di Santa Maria 
di Gesù32. Il cosiddetto gruppo del Popolo si articola attorno alla figura di Cristo ca-
duto sotto il peso del tremendo strumento del supplizio. Di chiara derivazione raffa-
ellesca è la figura dell’aguzzino che trascina il Redentore. Ad alleviare le sofferenze 
del Cristo è Simone di Cirene, rappresentato nell’atto di farsi carico della croce. 
Completano la narrazione figurativa la Veronica che porge il panno al Salvatore e lo 
sgherro che, con pervicace violenza, incalza il Condannato. Degno ancora di nota è il 
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forte realismo che permea l’opera, atto a suscitare la partecipazione emotiva della 
folla dei fedeli. Nella chiesa di San Giuliano ad Erice si conservano quattro gruppi 
processionali raffiguranti altrettanti distinti momenti della Passione di Cristo, già col-
locati nella locale chiesa di Sant’Orsola. Tra questi è anche il mistero con l’Ascesa al 
Calvario (Fig. 12), attribuito alla bottega dei Nolfo e realizzato intorno al sesto o 
settimo decennio del XVIII secolo, accomunabile peraltro al medesimo mistero di 
Trapani e riconducibile anch’esso all’iconografia dello Spasimo di Sicilia33. Nel grup-
po processionale ericino, tuttavia, il Cristo non è raffigurato nel momento della cadu-
ta, ma nell’atto di percorrere la Via Dolorosa in direzione del Golgota, mentre alle sue 
spalle giunge il Cireneo raffigurato come un popolano, in una sorta di attualizzazione 
del passo evangelico in cui viene descritto come «un tale […] che veniva dalla cam-
pagna» (Marco 15, 21-22). Attorno alla figura del Nazareno insistono gli aguzzini, 
uno dei quali reca lo stendardo con la sigla di Roma. Anche nella Sicilia Orientale il 
tema dell’Ascesa al Calvario trova una sua diffusione in ambito pietistico-devoziona-
le. È questo il caso del gruppo processionale conservato nella chiesa di Santa Maria 
della Consolazione a Scicli. L’opera, di autore ignoto, si fa risalire al 1574 e rappre-
senta la caduta di Cristo sulla via del Calvario34. Il richiamo allo schema iconografico 
dello Spasimo di Sicilia è assolutamente palmare. Al centro della composizione, in-
fatti, è collocata la figura di Cristo caduto sotto il peso della croce. Questi è trascina-
to dal solito manigoldo posto di schiena. Alla destra del Redentore è la Vergine con la 
Maddalena inginocchiata. Come nell’opera dell’Urbinate il Cristo volge lo sguardo 
in direzione della Madre che, dolente e pietosamente protesa in suo materno soccor-
so, viene fermata dal perentorio gesto di uno sgherro. Infine ad Ispica, sempre in 

Fig. 12. Bottega dei Nolfo (attr.), seconda metà del XVIII sec., Ascesa al Calvario, Erice, chiesa di 
San Giuliano.

territorio ragusano, si conserva nella chiesa della Santissima Annunziata un ulteriore 
gruppo processionale del Venerdì Santo raffigurante l’Ascesa al Calvario. Il simula-
cro, opera di Francesco Guarino, artista di Noto, fu realizzato nella prima metà del 
XVIII secolo dopo che il terremoto del 1693 causò la perdita del precedente35. Sebbe-
ne la figura di Cristo non sia descritta nel momento della caduta, l’impianto compo-
sitivo è comunque riconducibile alla tradizione figurativa fin qui analizzata. Il Naza-
reno, infatti, anche in questo caso è legato ad una fune trainata da un manigoldo. 
Quest’ultimo, raffigurato con le sembianze di un moro, suggerisce, come nota S. 
Rapisarda, l’idea del tradizionale nemico della cristianità36, figura solitamente de-
scritta secondo un sembiante caprino atto a rimarcare ulteriormente quest’ultimo 
aspetto. Come è stato possibile rilevare a conclusione di questa breve rassegna di 
opere, anche le cosiddette arti decorative rimasero tutt’altro che indifferenti alla dila-
gante fortuna iconografica del celebre dipinto dell’Urbinate, eleggendolo, di fatto, a 
modello di riferimento per la realizzazione del generico tema dell’Ascesa al Calvario.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mrs16.jpg
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Corone metalliche ed ex voto applicati ai dipinti su tela: 
problemi di conservazione e possibili soluzioni
di Mauro Sebastianelli – Maria Vitale

Questo studio prende spunto dall’analisi di un manufatto composito conservato all’interno del 
Museo Diocesano di Palermo: un dipinto ad olio su tela di autore ignoto e databile al XVIII 
secolo, di formato ovale, raffigurante l’Addolorata, che presenta l’applicazione di due ele-

menti metallici, in particolare la corona sul capo della Vergine e il pugnale sul petto secondo quanto 
descritto dalla profezia di Simeone1, inserito all’interno di una cornice lignea intagliata e dorata (Fig. 
1). Bisogna sottolineare come la presenza delle com-
ponenti metalliche consenta, in base al momento di 
applicazione, di classificare questo genere di manufat-
to secondo tipologie differenti: opere già ideate con 
tali elementi o manufatti che hanno subito le incorona-
zioni ufficiali e raffigurazioni oggetto di grande devo-
zione popolare che vengono “abbellite” dall’applica-
zione di corone e/o ex voto. A quest’ultima tipologia 
appartiene l’Addolorata del Museo Diocesano. Con 
tale ricerca si vuole portare all’attenzione una tipologia 
di opere poco studiate e indagate, ma molto diffuse in 
tutta l’Italia e in particolare in Sicilia, incitare nuovi 
studi su tali manufatti e approfondimenti sia di carattere 
storico-artistico che soprattutto tecnico-esecutivo, 
oltre che di stampo prettamente scientifico-
conservativo, secondo le diverse casistiche che si 
possono riscontare. Spesso negli interventi di restauro 
eseguiti su questa categoria di opere, sia in passato che 
ancora oggi, si tende a “snaturare” il dipinto prevedendo 
la rimozione degli elementi metallici; questi, talvolta, 
si configurano come ex voto di fattura recente che, se 
in quantità copiosa, possono offuscare la lettura 
dell’immagine; talvolta invece sono oggetti che hanno 
una certa valenza storica poiché realizzati tra il XVIII 

Fig. 1. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto su tela raf-
figurante l’Addolorata, Palermo, Museo Diocesano.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/seb01.jpg
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e il XIX secolo. Così storicizzata è l’iconografia di queste opere, la quale si è traman-
data nel corso dei secoli ed è nota alla devozione popolare con la presenza di tali 
elementi metallici, molto spesso le corone. Perché incoronare un’immagine della 
Vergine Maria? Se la prassi di incoronare le raffigurazioni della Madonna particolar-
mente venerate dal popolo cristiano risale a poco più di quattro secoli fa, il tema 
della sua regalità è invece più remoto: le diverse culture nei due millenni di Cristia-
nesimo, in Oriente e in Occidente, hanno variamente espresso, sia nell’arte figurativa 
che nella preghiera liturgica, la contemplazione di tale prerogativa della Madre di 
Dio. Nel Nuovo Testamento non c’è esplicita attribuzione del titolo di Regina a Maria 
di Nazaret, ma l’iconografia ha trascurato di adottare il riferimento alla regalità e ai 
suoi simboli per esprimere il mistero di Maria e dal Medioevo lo stesso tema è stato 
sviluppato dall’innologia e dalla preghiera, sia liturgica che privata2. La tradizione 
cristiana ha attribuito a Maria il titolo di Regina fin dal IV secolo soprattutto dopo il 
Concilio ecumenico di Efeso del 421 in cui fu riconosciuta la maternità divina della 
Madonna definendo l’unione ipostatica delle due nature, l’umana e la divina, in Gesù 
Cristo e la conseguente maternità di Maria, a cui venne conferito solennemente il ti-
tolo di “Madre di Dio”3. Sant’Alfonso Maria de Liguori (1787) sintetizza il pensiero 
teologico e dottrinale della regalità di Maria nel suo testo “Le glorie di Maria” in cui 
afferma: «poiché la Vergine Maria fu esaltata a essere madre del Re, ben a ragione la 
santa Chiesa l’onora e vuole che sia onorata da tutti con il titolo glorioso di Regina.». 
«Se il Figlio è Re –continua il de Liguori– la Madre giustamente deve essere chiamata 
e considerata Regina»4, quindi se Gesù è Re dell’universo anche Maria è Regina 
dell’universo. Progressivamente numerosi appellativi regali furono usati dal popolo 
cristiano creando una manifestazione devozionale, sia nel culto liturgico (Salve Regi-
na, Regina coeli, etc.), sia nelle preghiere mariane (rosario, litanie lauretane, etc.) che 
nell’iconografia. L’attribuzione del titolo di regina alla Madonna divenne patrimonio 
della Chiesa e l’11 ottobre del 1954 Pio XII istituì la festa liturgica di Maria Regina a 
conclusione di un movimento ecclesiale iniziato e sviluppato nel XX secolo. L’accen-
tuazione della regalità di Maria, promossa in quel periodo, sia a livello devozionale 
che di riflessione teologica, trova espressione nel principale documento del magistero 
sulla sovranità mariana, ovvero l’enciclica Ad coeli reginam di Pio XII, in cui due 
sono gli elementi teologici fondamentali: il primo è la divina maternità, il secondo è 
il ruolo posseduto da Maria nella salvezza eterna insieme al del Redentore5. Padre 
Corrado Maggioni, nel suo studio mariologico, descrive e spiega la regalità di Maria; 
il segno della corona riunisce una sovrapposizione di significati legati alla regalità di 
questo mondo e al messaggio della rivoluzione biblica: l’epiteto Regina Madre, è 
legato alla divina maternità «Colei che ha generato l’erede del trono di Davide, il Re 
di un regno che non avrà fine» (Vangelo di Luca (Lc 1, 33-34): «Sarà grande e chia-
mato Figlio dell’Altissimo; il Signore Dio gli darà il trono di Davide suo padre e re-
gnerà per sempre sulla casa di Giacobbe e il suo regno non avrà fine.». Vangelo di 
Luca (Lc 1, 33-34): «Sarà grande e chiamato Figlio dell’Altissimo; il Signore Dio gli 
darà il trono di Davide suo padre e regnerà per sempre sulla casa di Giacobbe e il suo 
regno non avrà fine.».)). Accanto al titolo di Regina Madre, la tradizione cristiana ha 
attribuito a Maria l’appellativo di Regina Sposa. Nella sposa seduta sul trono di Cri-
sto, stretta a lui da un’indissolubile comunione, la Chiesa celebrante i santi misteri 

contempla come in uno specchio il proprio mistero: Maria è immagine della Chiesa e 
icona del popolo battezzato. La corona della Vittoria è connessa alla sua glorificazione 
celeste allorché riceve la corona della gloria che non appassisce. L’idea è mediata 
dall’uso greco-romano di porre una corona intrecciata di foglie e fiori sul capo dei 
vincitori nelle competizioni sportive, uso richiamato da San Paolo per illustrare il 
premio riservato a quanti hanno seguito fedelmente Cristo sino al traguardo. 
L’incoronazione della Vergine è intesa come coronamento del suo pellegrinaggio 
terreno, direttamente connessa con la sua assunzione in cielo. L’idea sottesa a questo 
tipo di incoronazione è in relazione con la vittoria di Maria sul peccato e sulla morte6. 
Un altro aspetto è l’incoronazione come segno di partecipazione alla signoria di Cri-
sto: motivata dalla condivisione del suo servizio – «il più grande è colui che serve»7 
– quindi Maria è regina perché è serva. La regalità è un appello rivolto a tutti, 
contrariamente a quanto accade per la regalità di questo mondo, che procede per linea 
dinastica; la nobiltà, nel regno dei cieli, si ottiene per imitazione di Cristo come la 
regalità di Maria che è riverbero di quella del Figlio8. Il rito dell’incoronazione di 
un’immagine della Madonna può essere collocato per un verso nel solco delle valen-
ze bibliche della regalità di Maria, per l’altro come espressione della solennità di 
questo gesto, sorto come pratica della pietà popolare nei confronti di raffigurazioni 
della Madre di Dio, non concepite originariamente per esprimerne la sovranità o la 
gloriosa incoronazione in cielo9. L’origine dell’uso di coronare in forma pubblica e 
solenne l’immagine di Maria risale al XII–XIII secolo, da parte dei sette Fondatori 
dell’Ordine dei Serviti, molto devoti alla Vergine Addolorata che apparve sul monte 
Senario, nei pressi di Firenze, la sera del 25 Marzo 1239 che in quell’anno cadeva di 
Venerdì Santo. Da quel momento si stabilì che ogni anno, la sera del Sabato Santo, 
venisse incoronata con grande fasto l’immagine della Vergine Addolorata10. Poco pri-
ma San Bernardo di Chiaravalle (1090 – 1153) aveva lanciato il culto della Vergine 
affermando che per raggiungere Dio non è sufficiente la ragione, ma occorre la pre-
ghiera e l’intercessione della Madre di Gesù11. La pietà cristiana ha da sempre svaria-
ti modi per comunicare con la Madre di Dio e conosce molteplici forme di venerazio-
ne, invocazione, supplica e affidamento (accendere una candela a una sua immagine, 
lasciarvi un fiore, venerarla, supplicarla, pregarla). L’arte cristiana, sin dai tempi più 
remoti, si è espressa nella pittura e nella scultura attraverso immagini della Madonna 
con una corona sul capo12. Dalla pietà e dall’arte cristiana nasce l’idea di una nuova 
forma di venerazione della Vergine santissima: apporre materialmente sul suo capo 
una preziosissima corona13. Restando nell’ambito dell’incoronazione di un’immagi-
ne mariana, il senso di tale atto è racchiuso nella ritualità adottata per compierlo; sono 
i simboli, i gesti, le preghiere, i canti ad esprimere il significato del cingere con un 
diadema un’effige della Madonna14. Nell’incoronazione il simbolo principale è la 
corona, preziosa e regale, la cui antenata è la ghirlanda, intreccio di foglie e fiori di 
forma circolare, posta sul capo per indicare il benefico influsso di tali piante, la quale 
poteva avere potere purificatore sia per i defunti, come in Egitto, che per i combatten-
ti vittoriosi, trasformandosi poi in segno di trionfo e riconoscimento del valore15. In 
antichità esistevano diverse corone differenziate in base al destinatario, ma sempre 
col significato di segno visibile di una realtà invisibile. L’atto dell’incoronazione 
“sembra” avere analogia con i fasti e il dominio di questo mondo, in realtà è memoria 
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dell’azione di Dio, manifestata in Cristo e in Maria giacché egli incorona gli umili di 
vittoria ed è invito a seguire la medesima strada evangelica percorsa da Cristo e da 
sua Madre. La valenza del rito dell’incoronazione è declinata da una triplice 
dimensione cristologica, mariologica ed ecclesiologica16. L’atto di apporre delle co-
rone su un’immagine modifica il messaggio stesso dell’opera, poiché vuol dire tra-
sformare la “Madonna” in “Maria Regina”. La consuetudine di impreziosire le rap-
presentazioni mariane ha origine molto indietro nel tempo17. Una prima immagine 
che vuole illustrare questa pia usanza dei fedeli è la Madonna Nikopea, icona costan-
tinopolitana della Basilica di Venezia che, anche se non ha la corona, è raffigurata in 
modo molto prezioso; spesso questo amore per le immagini e la voglia di contribuire 
all’arricchimento visivo del capo di Maria si trasforma in una spontanea incoronazio-
ne18. Il motivo legittimante di queste usanze del popolo cristiano è la gloria che il 
popolo di Dio e il Nuovo Testamento attribuiscono a Maria, che non è altro che il ri-
flesso della gloria di suo Figlio. Maria è gloriosa perché è madre e al contempo figlia 
e sposa di Cristo. L’arte cristiana ha illustrato chiaramente il rapporto della gloria 
della Vergine con quella del Figlio come nei polittici di Jan e Hubert Van Eyck in cui 
Maria è raffigurata seduta accanto a Dio Padre, vestita da Regina con una corona di 
gigli e rose sul capo19. Alla base della devozione di Maria come regina, vi è il capito-
lo 12 del Libro dell’Apocalisse dove si parla di una donna con un bambino che si 
oppone al drago; non è esplicitamente Maria, ma la Chiesa, anche se l’allusione è 
evidente. Per tutta la storia dell’arte cristiana la Vergine ha avuto una valenza eccle-
siologica20. L’immagine di Maria come regina risale agli inizi dell’arte cristiana, cioè 
dopo il V–VI secolo, come testimoniato dalla Basilica ravennate di S. Apollinare. 
Sempre a Ravenna, nella Basilica di S. Vitale, è raffigurato Cristo con l’imperatore e 
la sua consorte sottostanti, suggerendo così l’origine concreta dell’iconografia di Ma-
ria come regina, ovvero il rovescio della medaglia che vede il re e la regina terrestri 
come l’espressione politica e storica della regalità di Dio21. La basilica di Santa Maria 
Maggiore a Roma, la prima dedicata alla Vergine dopo il concilio di Efeso del V se-
colo, presenta nel mosaico dell’arco dietro l’altare le scene di vita di Maria tra cui 
l’Annunciazione, in cui la Vergine è rappresentata come una principessa imperiale 
con la corona sul capo; è la più antica raffigurazione di Maria non solo come regina, 
ma veramente e fisicamente incoronata22. La corona, inoltre, non è solo segno di una 
generica regalità, ma della regalità della sposa, ripropone cioè uno degli antichi sim-
boli sponsali di molte culture, sia in Europa, in particolare in Italia, che nel Medio 
Oriente, in cui la sposa viene fisicamente incoronata. Questa usanza è stata conserva-
ta nella chiesa latina e in alcuni ordini religiosi tramite la consuetudine di incoronare 
le novizie nel momento della professione solenne23. A Roma, nell’abside di Santa 
Maria Maggiore, Jacopo Torriti riprende lo stessa tema della figura della Chiesa se-
duta sul trono accanto a Cristo, il quale la incorona; è certamente ed esplicitamente 
Maria. Si assiste a un’evoluzione del pensiero teologico e devozionale: pur non di-
menticando che la Vergine è la figura della Chiesa, Maria diviene sempre più donna 
e persona specifica24. Spesso, al di sotto dell’incoronazione, è presente il tema della 
Dormitio Virginis, che rivela un atteggiamento tipico del fervore mariano del tardo 
Medioevo, ovvero quello di voler vedere il segno teologico della glorificazione di 
Maria come frutto concreto della sua vita. L’incoronazione è l’esito immediato della 

vita umana di Maria25. Questo tema è presente in tutta l’Italia e anche nelle cattedrali 
europee, come a Reims in Francia, in cui la dedica di un duomo alla Vergine era così 
consueta da diffondere l’impiego, per questo gruppo di chiese, del termine di Notre 
Dame; la cattedrale, in cui spesso l’incoronazione della Vergine veniva realizzata sul 
portale di ingresso26, era inoltre il luogo in cui venivano incoronati i re e quindi tale 
raffigurazione evoca il rapporto tra il concetto umano, terrestre e politico, del potere 
e la volontà di interpretare il potere di Dio negli stessi termini. Il tema dell’incorona-
zione della Vergine trova molta diffusione anche in Sicilia già nel XIV secolo, quando 
numerosi sono gli influssi esteri dovuti ai continui scambi commerciali con le città, 
soprattutto toscane, che trasmettono il proprio gusto artistico influenzando così gli 
autori locali: si veda ad esempio il Maestro del Polittico di Trapani, ma soprattutto il 
Maestro delle Incoronazioni per il quale questo tema è diventato il segno distintivo. 
Da questo simbolo, inizialmente soltanto raffigurato e dipinto sulle opere, si passerà 
in seguito ad apporre sul capo della Vergine una corona fisicamente e concretamente 
esistente. Tra le immagini mariane più venerate in Sicilia, caratterizzate dall’applica-
zione di corone e monili come ex voto, si ricordano: la Madonna del Vessillo di Piaz-
za Armerina, Nostra Signora d’Alcamo il cui tesoro raccolto si compone di monili ed 
ex voto, Nostra Donna della Consolazione di Termini Imerese (1553)27, Santa Maria 
della Lettera di Messina, la cui devozione, molto diffusa, è presente anche a Palermo 
nella Chiesa della borgata dell’Acquasanta, dove vi è una tavola tardo seicentesca 
coperta da una manta d’argento dovuta a un argentiere palermitano del 172128. Tra gli 
innumerevoli santuari di antica fondazione e ancora oggi di sentita devozione vi è 
quello dedicato alla Madonna di Loreto di Altavilla Milicia29. Si ricorda ancora la 
Madonna di Custonaci, antica tavola che ha ricevuto nel corso del tempo innumere-
voli doni da parte dei fedeli e conserva ancora le corone d’oro donate dal capitolo di 
San Pietro nel 1752, oggi forse rimosse con l’ultimo restauro30. Il primo che volle 
conferire stabilità e sacra solennità pubblica al rito di incoronazione materiale del 
capo della Vergine fu il frate cappuccino Fra Girolamo Paolucci de Calboli da Forlì, 
denominato “l’Apostolo della Madonna” e votato alla diffusione della pietà mariana. 
Nelle biografie di Padre Girolamo da Forlì si scorgono alcune ipotesi sull’origine 
dell’idea di incoronare così regalmente le statue e i dipinti della Vergine, tra cui quel-
la secondo cui l’ispirazione gli sovvenne dall’osservazione dello sfarzo eccessivo 
delle vesti, della ricchezza e varietà dei gioielli che mostravano le donne e gli uomini 
al suo tempo, oppure la teoria in base alla quale, mentre predicava nella città di Offi-
da (Ascoli Piceno), trovando nelle donne grande vanità nell’indossare pendenti e 
gioie, si soffermò qualche giorno in più per arrestare tale abuso e per mettere in risal-
to la regalità della Madonna31. Il segno delle corone ben si prestava a significare l’at-
teggiamento di devozione, sottomissione, servizio, ricorso fiducioso e richiesta di 
grazia nei confronti della Madre di Dio. Il gesto dell’incoronazione, riservato a im-
magini particolarmente venerate dal popolo, era l’obiettivo di un itinerario formativo 
che interpellava la gente, era un atto non isolato, ma espressione di un orientamento 
comunitario; Fra Girolamo coinvolgeva tutti i fedeli nella confezione della corona, 
forgiata da un artigiano con argento, oro, materiali preziosi con denaro frutto di sacri-
fici, segno esteriore della rinuncia interiore alla vanità mondana32. Dopo la scomparsa 
di Padre Girolamo, le incoronazioni acquisirono il significato di rito canonico diret-
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tamente con il Capitolo di San Pietro in Vaticano grazie al conte Alessandro Sforza 
Pallavicini della contea di Borgonovo. Il conte iniziò a coronare le Madonne di Roma 
a partire dal 27 Agosto 1631 (la prima fu la Madonna della Febbre in San Pietro) e 
lasciò un legato al Capitolo di San Pietro perché, dopo la sua morte, continuasse a 
fare lo stesso, cosa che è avvenuta sino a oggi. Il conte Sforza con il testamento del 3 
Luglio 1636 dispose un cospicuo lascito al Capitolo affinché fossero « in perpetuo 
tutti impegnati a farsi corone d’oro a diverse Santissime immagini di Nostra Signora 
con condizione che vi siano sempre in capo».Nacque così la fondazione Sforza am-
ministrata collegialmente dai canonici per fornire di corone d’oro le immagini della 
Madre di Dio e, per desiderio del testatore, furono stabilite delle condizioni e disposto 
un cerimoniale da seguire33. Da quel momento ogni anno venivano incoronate una o 
due immagini in Italia e dopo circa ottant’anni anche all’estero. Col passare del tem-
po, le richieste d’incoronazione al Capitolo Vaticano crescevano di numero grazie al 
valore che acquistò un tale riconoscimento concesso ufficialmente dalla sede aposto-
lica, tanto che, dopo settant’anni circa, probabilmente in corrispondenza con l’esau-
rimento del fondo Sforza, si fu costretti a derogare alle disposizioni del benefattore 
sia il numero annuo che la donazione vera e propria. La spesa della corona divenne a 
carico dei richiedenti, i quali vi adempivano mediante le offerte del popolo e le dona-
zioni delle famiglie ricche, aristocratiche e facoltose; così se ne autorizzavano quattro 
o cinque all’anno o anche di più. Dal 1631 al 1981, il Capitolo Vaticano ha concesso 
1300 coronazioni, relativamente poche se si considerano le innumerevoli immagini 
di Maria esistenti e venerate nel mondo, forse quantificabili tante quante le chiese e 
le cappelle note34. Nessuna deroga veniva concessa per quanto concerne i requisiti 
necessari per ottenere l’incoronazione quali l’antichità, la grande venerazione e l’ac-
certata fama dei miracoli; infatti venivano richiesti i documenti che ne accertassero il 
possesso. Ricevere l’incoronazione era un grande privilegio e quindi una meta molto 
ambita, ma anche un gravoso impegno sia secondo l’aspetto documentaristico, sia 
sotto il profilo economico e finanziario; infatti, per celebrare degnamente il grande 
evento, si richiedevano considerevoli somme sia per i lavori di allestimento che per 
l’ornamento del luogo, oltre che talvolta per il restauro e la ristrutturazione del luogo 
stesso, ma tutto era finalizzato allo sviluppo della devozione mariana35. Allo scopo di 
dare dignità alle coronazioni, il Capitolo di San Pietro in Vaticano dispose “L’Ordo 
servandus in tradendis coronis aureis quae donantur a Capitulo Sancti Petri ex lega-
to domini comitis Alexandri Sfortiae ad coronandas imagines miraculosas Deiparae 
Virginis” in cui erano descritti gli atti necessari consegnati al Capitolo Vaticano che li 
esaminava, decretava la donazione della corona, stabiliva l’anno in cui si doveva ef-
fettuare il rito e affidava l’esecuzione il più delle volte a un canonico del capitolo o ad 
un altro prelato. Si richiedeva, inoltre, di conoscere esattamente la misura della coro-
na da farsi, costruita da artisti romani, così da corrispondere al capo dell’immagine, 
considerando se era un’effige su tela, su tavola o scolpita in legno, bronzo o marmo36. 
In tal modo, dal XVII secolo, l’incoronazione delle immagini mariane venne a trovar-
si nell’ambito di immediata vigilanza e promozione della sede apostolica, divenendo 
una concessione dei canonici. Il segno della corona diventò un titolo onorifico che 
ridusse l’ispirazione originaria di Fra Girolamo tesa a coinvolgere direttamente il 
popolo nel far dono della corona aurea all’immagine cara37. Il rito in uso dal XVII 

secolo al 1981 era codificato in tutti i suoi aspetti; subì diverse modifiche nel 1961 da 
papa Giovanni XXIII e anche nel 1981 con l’istituzione del nuovo Ordo coronandi 
immagine Beatae Mariae Virginis38. Il catalogo delle madonne coronate ad opera del 
Capitolo Vaticano di San Pietro dal 1631 è aggiornato al 1981, anno in cui il Capitolo 
ha cessato di decretarle e il compito è stato demandato ai vescovi delle chiese locali, 
infatti anche gli stessi papi e vescovi diocesani potevano farlo personalmente, mossi 
sia dalla devozione per la Vergine, che dalla richiesta da parte delle comunità religio-
se. Oggi la richiesta di incoronazione con rito ufficiale è ancora frequente per seguire 
la tradizione e per dare al gesto la solennità e il prestigio in unione alla Chiesa univer-
sale; non è più necessaria l’istanza al Capitolo di San Pietro, mentre è possibile, che 
il vescovo disponga il rito nella propria diocesi. Dal 1973, per le incoronazioni a 
nome del Santo Padre, la concessione è regolata dalle norme della Sacra Congrega-
zione pro Culto Divino39. In Sicilia, in particolare, sono circa 46 le immagini della 
Vergine coronate ufficialmente dal Capitolo Vaticano, come si desume dal testo “Ma-
donne coronate in Italia e nel Mondo” di Paolo Bonci40. L’autore non distingue la ti-
pologia dell’immagine mariana, se cioè si tratta di una statua o di un dipinto, né la 
materia compositiva (legno, marmo, bronzo o tela, tavola, affresco o dipinto murale); 
ciò a testimonianza di come il culto per l’immagine, la devozione popolare e la vene-
razione prescindano dall’attenzione per la composizione materica, per la forma e 
l’aspetto dell’opera.

ELENCO DELLE OPERE INCORONATE UFFICIALMENTE DAL CAPI-
TOLO VATICANO IN SICILIA

• Aci Catena: Maria Santissima della Vena (statua lignea) – 16 Giugno 1957
• Acireale: Madonna di Valverde (dipinto murale) – 6 Aprile 1940
• Maria Santissima della Catena (statua lignea) – 14 Agosto 1957
• Maria SS. Immacolata di Lourdes (statua lignea) – 5 Dicembre 1957
• Adernò: Santa Maria Ausiliatrice detta di Don Bosco (nella Matrice – statua) – 

29 Maggio 1927
• Santa Maria Ausiliatrice (chiesa S. Chiara – statua) – 11 Luglio 1977
• Agrigento: Beata Vergine Immacolata (statua lignea) – 5 Marzo 1940
• Alcamo: Santa Maria dei Miracoli (dipinto murale) – 17 Settembre 1786
• Bisaquino: Maria SS. del Balzo (statua lignea) – 20 Giugno 1932
• Calatafimi: Santa Maria delle Grazie (trittico in marmo) – 29 Novembre 1778
• Caltagirone: Santa Maria in coena Domini (dipinto su tavola?) – 8 Giugno 1912
• Catania: Santa Maria del Carmine (statua) – 16 Luglio 1883
• Immacolata Madre di Dio (chiesa S. Francesco d’Assisi – statua) – 1 Aprile 1954
• Chiaramonte Gulfi: Madonna di Gulfi (statua marmorea) – 5 Marzo 1954
• Gela: Maria SS .d’Alemanna (dipinto su tavola) – 10 Ottobre 1954
• Madonna delle grazie (statua lignea) – 16 Marzo 1958
• Gibilmanna: Santa Maria di Gibilmanna dei PP. Cappuccini (statua marmorea) 

– 17 Agosto 1760
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• Santa Maria del grande Giubileo (statua) – 2 Ottobre 1778
• Marineo: Madonna della Dajna (dipinto su tavola) – 18 Maggio 1958
• Mazara del Vallo: Santa Maria del Paradiso (dipinto su tela) – 10 Luglio 1803
• Messina: Immacolata Concezione in S. Antonio (statua lignea) – 11 Dicembre 

1904
• Madonna di Lourdes (statua lignea) – 23 Gennaio 1923
• Modica: Santa Maria di Tutte le Grazie (dipinto su ardesia) – 22 Luglio 1914
• Monreale: Santa Maria del Popolo (cattedrale – statua lignea) – 31 Ottobre 1761
• Santa Maria Addolorata di Romitello (dipinto su tela) – 20 Maggio 1922
• Montalbano d’Elicona: Santa Maria della Provvidenza (statua lignea) – 18 Lu-

glio 1926
• Monte San Giuliano: Santa Maria de Custonaci (dipinto su tela) – 26 Ottobre 

1753
• Montevago: Vergine SS.ma delle Grazie (statua lignea) – 1 Agosto 1933
• Noto: Santa Maria della Scala (statua lignea) – 20 Luglio 1931
• Palermo: Santa Maria della Provvidenza dei PP. Teatini (dipinto su tela) – 19 

Luglio 1734
• Santa Maria Liberi Inferni (cattedrale – statua marmorea) – 16 Ottobre 1750
• S. Maria della Provvidenza (sotto la chiesa di S. Giuseppe – dipinto su tela) – 17 

Marzo 1784
• Immacolata concezione (S. Francesco d’Assisi – statua in argento) – 13 Ottobre 

1929
• Maria SS.degli Agonizzanti(dipinto su tela) – 1792
• Santa Maria del Presepio (dipinto su ardesia) – 29 ottobre 1784
• Patti: Santa Maria del Tindaro (statua lignea) – 7 Settembre 1881
• Sambuca Zabut:Santa Maria dell’Udienza“Audentia Christianorum” (statua 

marmorea) – 17 Maggio 1903
• Sciacca: Santa Maria del Soccorso (statua marmorea) 15 Agosto 1906
• Scordia: Beata Vergine Madre di Dio (statua lignea) – 9 Agosto 1946
• Termini Imerese:Beata Vergine della Consolazione (dipinto murale) – 26 Ottobre 

1940
• Tindari: Vergine Santissima di Tindari (statua lignea) – 10 Giugno 1940
• Torretta: Santa Maria delle grazie (statua lignea) – 25 Aprile 1954
• Trapani: Santa Maria di Trapani dei PP. Carmelitani (statua marmorea) – 14 

Marzo 1734
• Valle di chiesa: Santa Maria del Terzito (dipinto su tela) – 17 Giugno 1924
• Valle lunga: Madonna di Loreto (statua lignea) – 10 Dicembre 1934
• Vittoria: Santa Maria Lauretana (statua lignea) – 31 Ottobre 1785

La manifattura degli oggetti preziosi correva su due binari paralleli, quello laico e 
quello religioso, e sullo sfondo si alimentava una produzione popolare rappresentata 
da oggetti devozionali. L’oreficeria è uno di quei settori delle attività umane in cui la 
dipendenza reciproca e speculare tra la sfera del simbolico e quella dell’economico 
risulta in tutta la sua evidenza. Le forme che gli artigiani orefici hanno saputo dare ai 
loro prodotti ovviamente sono legate alla storia della cultura figurativa, del gusto e 
delle mode la cui corrispondenza con i fatti sociali ed economici, non è sempre facil-
mente riconoscibile, anche se queste ne sono di fatto le ragioni di esistenza. Nell’ore-
ficeria società, economia e cultura agiscono in modo unitario e determinante41. L’ore-
ficeria sacra raramente è il frutto esclusivo del gusto o delle preferenze del 
committente, ma è prodotta in funzione dell’intera comunità dei fedeli, non è espres-
sione di una sola classe al potere ma anche della devozione popolare che si esalta alla 
vista di oggetti di eccezionale bellezza e splendore. Il culto popolare è caratterizzato 
dal riconoscimento delle proprie radici: l’oggetto deve quindi contenere alcuni ele-
menti riconoscibili e un evidente aggancio alla cultura figurativa preesistente; per 
questo motivo l’oreficeria sacra trasmette e mantiene viva la storia profonda di un 
popolo e di un luogo42. La tradizione orafa in Sicilia, come è noto, ha un nobile pas-
sato. Palermo infatti è stata sede di un glorioso artigianato orafo e argentiero, le cui 
testimonianze cominciano già nel 1240 attraverso le norme emanate da Federico II 
nella Constitutiones regum regniutriusque Siciliae ; nel XV secolo divenne sede di un 
consolato, da cui si affermerà una grande produzione testimoniata anche dal mano-
scritto settecentesco intitolato Capitoli della professione degli orefici e argentieri di 
questa felice e fedelissima città di Palermo43. L’opera artigianale veniva richiesta sia 
da ordini religiosi che da committenti privati, ma anche dai devoti. L’artigianato 
artistico siciliano, sia sul versante colto che su quello popolare, ha una storia autonoma: 
pur avendo assorbito tecniche e forme di provenienza esterna, ha saputo elaborare 
delle proprie caratteristiche ottenendo una precisa identità44. Le corporazioni degli 
orafi e degli argentieri hanno costituito per secoli un momento essenziale del panora-
ma sociale ed economico regionale45. Queste corone e suppellettili metalliche, desti-
nate ad abbellire le immagini sacre, venivano realizzate principalmente in argento o 
argento dorato, ma talora anche in materiali più pregiati quali l’oro, costituente delle 
corone concesse dal Capitolo Vaticano, o metalli più poveri quali ferro, argentone, 
rame, rame dorato e leghe non ben definite. L’aspetto dominante per l’arte devozio-
nale è l’apposizione materiale della corona sul capo della Vergine con il significato 
intrinseco che essa comporta, ovvero la concretizzazione della regalità dell’immagi-
ne sia spirituale che terrena, l’abbellimento come dimostrazione del culto, della vene-
razione, della devozione e dell’amore nei confronti della Madonna. Oltre alla possi-
bilità di impiego di materiali diversi, le corone e le applicazioni metalliche 
considerate presentano anche varie tipologie di decorazione, di lavorazione e di fini-
tura; principalmente si presentano sbalzate e cesellate con motivi geometrici o flore-
ali. Le tecniche di decorazione sono numerose e le più diffuse sono: l’incisione, il 
niello, il cesello, la filigrana, la granulazione, l’intarsio, lo smalto, l’incastonatura, la 
doratura, etc. La doratura è una tecnica che viene impiegata per ricoprire gli oggetti 
d’argento e di rame con una patina d’oro, sia per renderli più pregiati che per proteg-
gere la superficie dall’ossidazione. Oltre alla decorazione a sbalzo e a cesello, talvol-
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ta queste corone, per testimoniare maggiormente la magnificenza, erano adornate di 
gemme e pietre preziose; la tecnica esecutiva quindi prevedeva anche una fase di in-
castonatura di quest’ultime (Figg. 2 – 3). Per quanto riguarda l’applicazione materia-
le delle corone e delle suppellettili metalliche sul supporto dei manufatti, la procedu-
ra non è facile da definire, perché non tutte le opere sono agevolmente visionabili, in 
quanto poste su altari e quindi difficilmente raggiungibili, o presentano il verso non 
ispezionabile. Preliminarmente bisogna distinguere quindi il materiale compositivo 
del supporto su cui sono applicati tali elementi. Principalmente su affreschi o dipinti 
murali sono presenti ganci dove applicare le corone, ma anche chiodi e viti; se il 
supporto è ligneo le corone sono applicate mediante chiodi o viti. Nel caso del 
supporto tessile bisogna distinguere due possibilità: spesso, al di sotto della tela, 
veniva posto un pannello ligneo per mantenerne la planarità e per garantire l’ancoraggio 
di tali elementi vincolati con chiodi e viti; se invece la tela non presentava nessun 
supporto ausiliare sottostante, questi erano applicati con linguette metalliche o con 
fili d’argento che gravavano sul supporto stesso. Nella millenaria storia della Sicilia 
il culto della Madonna costituisce uno dei fondamenti più importanti della cultura e 
della tradizione dell’isola. Il culto mariano per i siciliani non è solo l’espressione 
della religiosità, ma è anche un elemento che individua alcuni tratti di carattere e di 
costume influenzandone decisioni, opere e iniziative. La Sicilia si è sempre 
contraddistinta per una forte devozione mariana di cui segno concreto e tangibile è il 
numero più alto di santuari presenti rispetto alle altre regioni d’Italia; non a caso, di 
tutti i titoli che sono stati storicamente attribuiti alla Madonna, la tradizione siciliana 
ne ha conservato uno che è diventato parte integrante del linguaggio quotidiano ed 
esprime e sintetizza tutti gli altri: Bedda Matri46. Il culto di Maria ha contribuito alla 
produzione di gran parte del patrimonio culturale, storico, religioso e umano, poiché 
il configurarsi della Madonna nelle diverse caratteristiche reperibili nell’elementarità 
del vivere umano è il dato essenziale che giustifica la fortuna, anche iconografica e 
artistica, della sua immagine: è donna fragile per età e condizione; è vergine e, 
restando misteriosamente tale, evidenzia l’importanza del suo mandato; è madre di 
Dio, della Chiesa e dell’intero popolo; è figlia che deve agli insegnamenti di Anna la 
sua predisposizione alla missione; è regina del mondo; è esempio di virtù in quanto 
resiste al peccato; è compagna del dolore umano perché ha pianto per la croce inflitta 
al Figlio. L’attenzione alla figura di Maria non ha, pertanto, confini e ha un’infinità di 
rappresentazioni immaginifiche e simboliche47. Secondo Cataldo Naro, il frutto della 
prima diffusione della devozione mariana in Sicilia è stato l’aver scacciato lo scelle-
rato culto della falsa deità risalente agli inizi della storia del cristianesimo. Da quanto 
esposto precedentemente il rito ufficiale di incoronazione prevedeva quindi un iter 
complesso e impegnativo: la verifica della grande venerazione dell’immagine, 
l’attestazione della veridicità dei miracoli e il presupposto di antichità dell’opera 
considerata. Inoltre sottintendeva anche un’onerosa spesa economica sia per la 
realizzazione della/e corona/e (poiché se l’immagine contemplava anche il Figlio, 
anche questo veniva coronato preliminarmente rispetto alla Madre), solitamente in 
oro, sia per l’allestimento del luogo e per lo svolgimento della festa (che durava tre 
giorni e solitamente veniva compiuta con grande sfarzo). Si diffuse così, come è 
possibile evincere dai numerosi esempi rintracciabili fisicamente e ancor di più da 

Fig. 2. Orafo siciliano, XIII e XVIII secolo, corona di immagine sacra, Messina, Museo Interdiscipli-
nare Regionale “Agostino Pepoli”. 

Fig. 3. Argentiere palermitano, XIX secolo, corona da quadro, Palermo, Museo Diocesano.
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quelli menzionati in documenti d’archivio, la volontà di incoronare le immagini più 
venerate con diademi non richiesti e concessi dal Capitolo Vaticano, non applicati 
con rito solenne, ma spesso apposti direttamente dai prelati locali e costituiti da 
materiali diversi dal pregiatissimo oro, al nobile argento, ma anche metalli non 
preziosi. Questo fenomeno non si limitò solamente alla realizzazione di corone, ma 
spesso incluse anche l’applicazione di suppellettili metalliche varie come dono della 
devozione popolare. Ciò è legato al fatto che il culto popolare non si basa sulla qua-
lità artistica dell’opera, non attribuisce differenze al manufatto autentico di un grande 
artista o attribuito a una scuola o a un artefice secondario o se si tratta di una copia, di 
una riproduzione o anche di una stampa moderna. La venerazione si spinge al di là 
della composizione dell’opera, sia essa una tela, una tavola, una pietra o un cartonci-
no; l’amore e la devozione sono tali che il desiderio di “abbellimento” prevale; nume-
rose sono ad esempio le stampe della Madonna del Rosario di Pompei in cui, anche 
se di piccole dimensioni, il rosario e lo stellario sono spesso ricoperti da elementi 
metallici. La stessa consuetudine si può riscontrare ad esempio anche in numerose 
edicole votive presenti nei meandri dei quattro mandamenti della città di Palermo48. 
Queste opere sono state quindi arricchite indipendentemente dalla composizione ma-
terica con vari elementi e anche ex voto, spesso senza considerare e riflettere sul peso 
che può gravare sulla superficie e che viene tollerato diversamente da un supporto 
tessile, da uno ligneo o murario. Queste opere divengono espressione di un’arte po-
polare, frutto di grande venerazione e devozione, in cui è possibile ugualmente indi-
viduare il senso per il Kunstewollen ovvero il desiderio dell’abbellimento, del super-
fluo. Nell’arte popolare hanno, inoltre, grande importanza la matericità, l’esecuzione, 
il dato tecnico, perché devono rispondere al soddisfacimento delle esigenze per le 
quali l’opera è stata prodotta, al rispetto cioè della funzione cui è stata assegnata. Essa 
presenta materie diverse e diverse sono le forme del contenuto e dell’espressione; non 
è semplice, né spontanea, nulla è affidato all’improvvisazione49. L’applicazione degli 
elementi metallici, inoltre, soprattutto le corone, può essere considerata come una 
derivazione delle mante d’argento, oro, gemme e smalti tipiche delle tavole delle 
Madonne bizantine venerate; reminiscenze anch’esse delle “Rize” che impreziosiva-
no quelle icone, e proprio l’uso di rivestire di coperte d’argento le immagini care alla 
devozione era molto diffuso in Sicilia. Spesso Queste manteerano ricoperte da ex 
voto, soprattutto in statue, affreschi, immagini e simulacri mariani come per la manta 
della Madonna della Lettera di Messina, la quale ancora oggi riveste la tavola per le 
festività, anche se molti dei monili donati nel tempo come ex voto dai fedeli sono stati 
rimossi e conservati a parte50. All’interno di questo filone si può includere il dipinto 
da cui ha preso spunto questo studio, l’Addolorata del Museo Diocesano di Palermo; 
è probabile, infatti, che tale dipinto, per il suo formato ovale e le dimensioni contenu-
te, fosse posto alla base della croce, ai piedi cioè del Crocifisso, anche se non si sono 
rintracciate informazioni o notizie relative alla sua provenienza. L’ampia presenza e 
la grande diffusione di applicazioni metalliche sulle opere mobili, in particolar modo 
sui dipinti, sono state evidenziate anche dalle ricerche compiute sia all’interno 
dell’Archivio Storico Diocesano che dell’Archivio Fotografico della Soprintendenza 
dei BB.CC.AA. di Palermo. Nell’Archivio Storico Diocesano di Palermo51 tale 
diffusione è testimoniata dalla “Lettera di delegazione diretta a Monsignore Cava per 

la coronazione della B.V.S. chiamata del Presepe nel giardino del fonte di S. Antoni-
no fuori le mura di questa città” e dal volume n° 1182 inerente alla “Sacra visita 
fatta dal Card. D. Ferdinando Maria Pignatelli, arcivescovo di Palermo nel 1845” 
svolta nelle chiese confraternali di Palermo, in cui sono riportati gli inventari dei beni 
mobili esistenti all’interno a quella determinata data, riscontrando in trenta chiese la 
presenza di una o più opere con elementi metallici o l’indicazione di questi. Anche 
all’interno dell’Archivio Fotografico della Soprintendenza dei BB.CC.AA. di Paler-
mo la consultazione dei fascicoli relativi alle varie chiese di Palermo ha individuato 
alcuni dipinti della stessa tipologia52. Dall’osservazione di questo elenco si evince 
facilmente il notevole uso di applicazioni metalliche sulle opere mobili, soprattutto 
sui dipinti, già nel 1845 e in tempi più recenti. Le difficoltà odierne nel reperirle sono 
correlate ai furti, ai saccheggi e ai deturpamenti subiti oltre che talora all’inesistenza 
degli originali siti. Numerose risultano, infatti, le chiese demolite, distrutte o danneg-
giate dai bombardamenti, e ancora abbandonate o trasformate in magazzini e adibite 
ad uso profano. Da tali ricerche si sono desunti i seguenti elenchi relativi ad opere che 
recano elementi metallici.

ELENCO OPERE A PALERMO

• Chiesa dell’Immacolata Concezione al Capo – Madonna con Bambino (stampa)
• Chiesa del Carmine Maggiore - Natività (dipinto su tela)
• Chiesa del Carmine Maggiore – San Spiridione (Fig. 4 – dipinto su tela)
• Chiesa di Sant’Agata – Madonna del Rosario di Pompei (stampa)
• Chiesa di Sant’Anna – Sacra Famiglia con Anna e Gioacchino (Fig. 5 – dipinto 

su tela)
• Chiesa di Sant’Annuzza o Sant’Anna dei Pioppi – Immacolata Concezione (Fig. 

6 – dipinto su tela)
• Chiesa del Ritiro di San Pietro – Madonna con Bambino (dipinto su tela)
• Chiesa di Santa Caterina – Immacolata Concezione (dipinto su tela)
• Chiesa di San Francesco Saverio – San Calcedonio (dipinto su tela)
• Chiesa di San Giuseppe dei Teatini – Madonna della Provvidenza (dipinto su tela)
• Chiesa di Sant’Ignazio all’Olivella – Madonna con Bambino (dipinto su tela)
• Chiesa di Sant’Ippolito – Addolorata (dipinto su tela)
• Chiesa di Sant’Isidoro all’Agricola – Addolorata (dipinto su tela)
• Chiesa di Santa Maria degli Agonizzanti – Santa Maria degli Agonizzanti (dipin-

to su tela)
• Chiesa di Santa Maria degli Angeli detta la Gancia – Addolorata (Fig. 7 – dipinto 

su tela)
• Chiesa di Santa Maria del Gesù detta Casa Professa – Immacolata Concezione 

(dipinto su tela)
• Chiesa di Santa Maria di Gesù detta Casa Professa – Madonna con Bambino (Fig. 

8) (dipinto su tavola)
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• Chiesa di San Nicola da Tolentino – Addolorata (dipinto su tela)
• Chiesa di San Nicolò da Tolentino (prima Chiesa Maria SS. della Soledad) – Ma-

donna Salus Populi Romani (dipinto probabilmente su ardesia)
• Chiesa di Santa Ninfa ai Crociferi – Madonna con Bambino (dipinto probabil-

mente su tavola)
• Chiesa di Sant’Orsola – Madonna con Bambino (dipinto probabilmente su ardesia)
• Oratorio delle Dame al Ponticello – Madonna del Ponticello (dipinto su tela)
• ELENCO OPERE CHIESE SUBURBANE O RURALI DI PALERMO53

• Chiesa dell’Addolorata ai ponticelli – Addolorata (dipinto su ardesia)
• Chiesa dell’Annunziata a porta D’Ossuna – Annunciazione (dipinto su tela)
• Chiesa delle Case di Santa Croce a Inserra – Addolorata (Fig. 9 – dipinto su tela)
• Chiesa Immacolata di Cruillas – Immacolata con Santa Rosalia e Giovanni di 

Dio (dipinto su tela)
• Chiesa di San Gaetano a Brancaccio – Immacolata (dipinto su tela)
• Chiesa di San Gregorio Papa a Boccadifalco – Immacolata (dipinto su tela)
• Chiesa di Santa Maria all’Acquasanta – Madonna della Lettera (dipinto su tavola)
• Convento di Santa Maria di Gesù – Madonna del Presepe (dipinto su ardesia)
• ELENCO OPERE IN PROVINCIA DI PALERMO
• Altavilla Milicia, Santuario della Madonna Lauretana -Madonna con Bambino e 

San Francesco(dipinto su tavola)
• Altofonte, Chiesa Madre – Addolorata (dipinto probabilmente su tela)
• Caccamo, Santuario della Madonna del Buon Consiglio – Madonna del Buon 

Consiglio (dipinto su tela)
• Caltavuturo, Chiesa Madre dei Santi Pietro e Paolo – Immacolata Concezione 

(dipinto su tela)
• Caltavuturo, Chiesa Madre dei Santi Pietro e Paolo – Immacolata Concezione(-

dipinto su tavola)
• Cefalù, Chiesa della Badiola (detta San Leonardo) – Immacolata (dipinto su tela)
• Cefalù, Chiesa di San Francesco – Madonna in trono con Gesù Bambino(dipinto 

murale)
• Mezzojuso, Santuario della Madonna dei Miracoli – Madonna dei Miracoli (di-

pinto murale)
• Misilmeri, Chiesa delle Anime Sante del Purgatorio – Madonna della Divina 

Provvidenza(dipinto su tela)
• Montemaggiore Belsito, Chiesa SS. Crocifisso – Addolorata (dipinto su tela)
• Montemaggiore Belsito, Chiesa SS. Crocifisso – Madonna con Bambino e Frate 

(dipinto su tela)
• Montemaggiore Belsito, Chiesa della Madonna dell’Itria – Immacolata Conce-

zione (dipinto su tela)

• Mussomeli, Santuario Madonna dei Miracoli – Madonna dei Miracoli (dipinto 
murale)

• Partinico, Santuario Maria SS. del Ponte – Madonna del Ponte (Fig. 10 – dipinto 
su tela)

• San Giuseppe Jato, Santuario Diocesano Dammusi – Madonna della Provvidenza 
(dipinto su tela)

Il principale problema della presenza degli elementi metallici applicati sui dipinti è 
correlato all’aumento di peso che questi comportano e infliggono al supporto, so-
prattutto perché non si identificano, come già visto, con le semplici e singole co-
rone, ma spesso con suppellettili diverse oltre che ex voto. La presenza copiosa di 
questi elementi può infatti provocare lacerazioni, strappi e ancora deformazioni su 
un supporto resistente ma al contempo molto sensibile, quale è la tela. Nel corso del 
tempo questa tipologia di manufatto è stato oggetto di diversi interventi di restauro, 
i quali hanno stravolto l’aspetto dell’opera soprattutto in correlazione alla presenza 
di questi elementi metallici, prevedendone la rimozione a priori. Presupposto preli-
minare e fondamentale è la definizione di restauro espressa da Cesare Brandi nella 
sua “Teoria del Restauro” secondo cui “Il Restauro è il momento metodologico del 

riconoscimento dell’opera d’arte nella sua consistenza fisica e nella sua duplice po-
larità estetica e storica, in vista della sua trasmissione al futuro”54. Ogni intervento 
è correlato al manufatto mediante un legame inscindibile poiché è quest’ultimo che 
condiziona il restauro e non viceversa; l’opera d’arte è un prodotto dell’attività uma-
na e in quanto tale è caratterizzata da una duplice istanza: estetica che corrisponde 

Fig. 4. Ignoto pittore, XVII - XVIII secolo, di-
pinto su tela raffigurante San Spiridone, Paler-
mo, Chiesa del Carmine Maggiore.

Fig. 5. Melchiorre Barresi , 1596, dipinto su 
tela raffigurante Sacra Famiglia con Anna e 
Gioacchino, Palermo, Chiesa di Sant’Anna.
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all’aspetto basilare dell’artisticità per cui 
l’opera è opera d’arte; e storica secondo 
cui l’opera è un prodotto dell’uomo in un 
certo tempo e luogo e in un certo tempo e 
luogo si trova. Altro assioma importante 
della teoria brandiana è che si restaura 
solo la materia dell’opera d’arte e quin-
di ne deriva che il restauro deve mirare 
al ristabilimento dell’unità potenziale 
dell’opera d’arte ciò sia possibile senza 
compromettere un falso artistico e sto-
rico e senza cancellare ogni traccia del 
passaggio dell’opera d’arte nel tempo55. 
Ogni manufatto artistico è un unicum, sia 
secondo il concetto stesso di opera d’arte 
che per l’irripetibile singolarità della sua 
vicenda storica, quindi ogni intervento di 
restauro sarà un caso a sé e non un ele-
mento di una serie, appartenente a una 
casistica o a una tipologia ben definibile, 
risolvibile seguendo un manuale o delle 
operazioni standard; da qui la necessità 
di un’attenta fase conoscitiva iniziale, di 
studio e di analisi. Principio sostenuto 

anche da Umberto Baldini nella sua “Teoria del Restauro e unità di metodologia”: 
“Il restauro viene impartito direttamente dall’opera d’arte e dall’analisi conosci-
tiva si deduce l’atto critico conclusivo”, o ancora “è dalla conoscenza e coscienza 
dell’oggetto che deve partire l’intervento conservativo”56, poiché chi fa le spese di 
scelte sconsiderate e inappropriate è sempre l’opera d’arte, quindi è“l’oggetto stes-
so a esigere l’intervento e a guidarlo in rapporto a quella sua unicità che è la sua 
conditio”57. La presenza degli elementi metallici, soprattutto quelli applicati succes-
sivamente e non appartenenti alla tipologia delle incoronazioni ufficiali, può rientra-
re nella categoria delle aggiunte, che possono completare o avere funzioni diverse 
rispetto a quelle iniziali e che devono essere considerate quindi secondo il duplice 
aspetto dell’istanza estetica e storica per decretarne la conservazione o la rimozione. 
Queste due istanze, poiché l’opera d’arte si presenta con la bipolarità della storicità 
e dell’esteticità, non potranno attuarsi né a dispetto dell’una né a scapito dell’altra; 
bisogna quindi analizzare il problema secondo entrambe, se è legittimo conservare 
o togliere l’eventuale aggiunta che un’opera d’arte ha ricevuto nel tempo anche ri-
spetto ad elementi accessori e di arte decorativa come le corone. Per l’istanza che 
nasce dall’artisticità dell’opera d’arte, l’aggiunta reclama la rimozione che però può 
apparire in conflitto con le richieste conservative dell’istanza storica; in realtà è un 
conflitto più teorico che pratico perché bisogna considerare l’individualità del caso e 
la risoluzione non si giustifica d’autorità, ma deve essere suggerita dall’istanza che 

Fig. 6. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto 
su tela raffigurante l’Immacolata, Palermo, 
Chiesa di S’Annuzza o Sant’Anna dei Pioppi.

Fig. 7. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto su 
tela raffigurante l’Addolorata, Palermo, Chiesa 
di Santa Maria degli Angeli detta La Gancia

Fig. 8. Ignoto pittore, XVI secolo, dipinto su 
tavola raffigurante Madonna con Bambino, 
Palermo, Chiesa Santa Maria di Gesù detta 
Casa Professa.

Fig. 9. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto su 
tela raffigurante l’Addolorata, Palermo, Chiesa 
delle case di Santa Croce a Inserra.

Fig. 10. Ignoto pittore, XIX secolo, dipinto su 
tela raffigurante Madonna del Ponte, Partinico, 
Santuario Maria SS. del Ponte.
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ha prevalenza58. Se l’aggiunta deturpa, snatura, offusca, sottrae in parte alla vista 
l’opera d’arte, deve essere rimossa e si deve conservare a parte la documentazio-
ne e il ricordo del trapasso storico che così viene rimosso e cancellato dal corpo 
vivo dell’opera59. È il caso dei numerosi ex voto applicati sulle opere, i quali spesso 
coprono l’immagine, non permettendone la fruizione; in questo caso la rimozione 
è consigliabile, poiché oltre a motivazioni conservative di alterazione del supporto 
si associano giustificazioni di ricezione e godimento del bene. Troppo spesso però 
non si è agito in base a un giudizio di valore, ma si è proceduto alla rimozione in-
condizionata di tali elementi senza vagliare quale aspetto risultasse prevalente. La 
rimozione viene compiuta sempre in virtù di ragioni conservative di forza maggiore 
dettate dal fine supremo della salvaguardia e della conservazione dell’opera. Spesso 
la suddetta viene compiuta anche troppo frettolosamente senza considerare possi-
bili interventi alternativi che comprendano di non snaturare l’opera, mantenendo in 
situ le applicazioni metalliche ormai storicizzate e con un valore aggiuntivo legato 
sia al frutto/simbolo di devozione, che all’iconografia ormai nota; talvolta sarebbe 
invece opportuno agire senza rimuoverle e tentando di intervenire per diminuire 
il gravoso peso di queste sul supporto originario e conseguentemente prevenire le 
forme di alterazione derivanti, quali deformazioni, lacerazioni, strappi, etc. L’intento 
di questo elaborato è quello di proporre una metodica di intervento che agisca in 
questo senso nel rispetto della sua storicità e esteticità. Di seguito viene riportato un 
elenco di interventi di restauro compiuti in passato, ma con criteri ancora oggi seguiti, 
a dimostrazione della consuetudine e prassi di rimozione incontrollata di questi ele-
menti. Alcuni di questi interventi di restauro risalgono agli anni 70 e sono stati de-
sunti dai quaderni di restauro delle Soprintendenze dei Beni Culturali dei vari capo-
luoghi di provincia, dove è interessante rilevare l’assenza di qualsiasi riferimento alla 
rimozione di tali elementi durante le fasi di restauro. Questa carenza di dati impedisce 
una coerente e puntuale analisi del sistema manufatto – elementi metallici; le poche 
informazioni ricavate da passate e recenti relazioni di restauro mostrano un totale di-
sinteresse nei confronti della destinazione d’uso di tali elementi in caso di rimozione, 
così come delle forme di alterazione che provocano al supporto tessile.

ELENCO RESTAURI PASSATI E RECENTI

• Chiesa dei Cappuccini di Paternò – Madonna con Bambino (dipinto su tavola)
• Chiesa di Gesù, Maria e Giuseppe ai Danisinni – Sacra Famiglia (Figg. 11 – 12 

– dipinto su tela)
• Chiesa della Madonna delle Grazie ai Pirriaturi – Madonna delle Grazie ai Pir-

riaturi (Figg. 13 – 14 – dipinto su tela)
• Chiesa di San Giuseppe dei Teatini – Madonna della Purità (Figg. 15 – 16 – 

dipinto probabilmente su tela)
• Chiesa di Sant’Ippolito – Addolorata (Figg. 17 – 18 – dipinto su tela)
• Chiesa di Sant’Onofrio – Madonna del Fervore (dipinto su tela)
• Chiesa Madre di Fiumedinisi – Madonna del Rosario (dipinto su tela)
• Chiesa Madre di Terrasini – Madonna del Rosario (dipinto su tela)

• Chiesa Madre di Villaggio Sperone di Messina - Madonna dei Miracoli (dipinto 
su tavola)

• Chiesa di Santa Maria delle Grazie a Santa Maria di Gesù – Santa Maria delle 
Grazie (dipinto murale)

• Santuario della Madonna del Romitello – Madonna del Romitello (dipinto 
probabilmente su tela)

Gli interventi di restauro, più o meno recenti eseguiti su questa tipologia di manufatti, 

hanno, dunque, previsto la rimozione indiscriminata degli elementi metallici. Spesso 
tale scelta è motivata in virtù di principi di conservazione predominanti senza però 
fermarsi a vagliare la possibilità di adottare scelte diverse al fine di mantenere tali 
corone o suppellettili metalliche in situ, tenendo conto dell’aspetto importante della 
garanzia di continuità dell’iconografia nel corso dei secoli. Nel caso di ex voto que-
sti possono anche essere stati aggiunti in tempi recenti, ma non solo, e talvolta sono 
presenti in un numero tale da non permettere la corretta percezione dell’opera, vice-
versa le corone possono anche essere molto antiche, come spesso mostrano i punzoni 
presenti su di esse. L’intervento che si è studiato prevede, quindi, la possibilità di 
compiere un restauro che possa agire sul supporto originale dell’opera, alleggeren-
dolo dai pesi dovuti all’applicazione di tali elementi metallici senza però rimuoverli, 
ma mantenendoli in situ. Si è cercato cioè di creare un supporto ausiliario che non si 
identifichi con una tela da rifodero, poiché l’intervento che si vuole proporre è mini-
mo, poco invasivo, removibile e adattabile in base alle varie esigenze. La proposta 
di intervento è quello di ricreare un contro – telaio interno posto nello spessore del 
telaio ligneo originale, costituito da un materiale inerte quale il PVC non alterabile 

Fig. 11. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto su 
tela raffigurante Sacra Famiglia, Palermo, Chiesa 
di Gesù, Maria E Giuseppe ai Danisinni, prima 
del restauro.

Fig. 12. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto 
su tela raffigurante Sacra Famiglia, Palermo, 
Chiesa di Gesù, Maria E Giuseppe ai Danisin-
ni, dopo il restauro.
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protettivo per proteggere il supporto originario dalla polvere e dagli altri agenti. 
Scelta che si può anche attuare nel caso di opere con numerosi elementi metallici 
applicati dove quindi il supporto originario risulta ampiamente appesantito da tale 
presenza; scelta più funzionale e corretta rispetto a diverse fasce di tessuto applicate 
lungo direzioni diverse. Gli elementi metallici applicati sul dipinto raffigurante 
l’Addolorata del Museo Diocesano sono la corona e il pugnale che le trafigge il petto. 
Questi due elementi sono stati smontati dal dipinto e pesati, per comprendere l’entità 
del peso che grava sul supporto originale. Il peso è limitato, ma bisogna considerare, 
soprattutto in corrispondenza della corona, che non è adesa alla superficie, ma bensì 
è aggettante e quindi il peso e le tensioni che infligge risultano diverse. Si è quindi 
effettuata un’analisi statica per verificare che lo stato tensionale agente sulla tela di 
lino in presenza delle forze peso della corona e del pugnale ad essa fissati, non superi la 
resistenza massima del materiale. Il modello è stato geometricamente schematizzato 
come un’ellisse bidimensionale e dati i pesi della corona e del pugnale, le forze peso 
corrispondenti sono state schematizzate con dei carichi concentrati applicati nei due 
punti di fissaggio degli oggetti alla tela, il cui valore corrisponde alla metà delle forze 
peso totali. Poiché la corona non è adesa alla tela, si è considerato anche il momento 
creato della forza peso della corona. Il lino è stato considerato come materiale 
omogeneo isotropo e a comportamento elastico lineare. Il risultato dell’analisi mette 
in luce i punti più sollecitati che corrispondono a quelli di ancoraggio della corona. 
Da un confronto diretto tra i valori ottenuti numericamente e quelli sperimentali di 
resistenza del lino, si evince che la tensione massima agente è inferiore alla resistenza 
del lino, tuttavia, si nota che le caratteristiche meccaniche del lino fanno riferimento 
al materiale vergine, non soggetto ad alcun processo d’invecchiamento, e quindi la 
necessità di nuovi studi in tal senso. La proposta di intervento si è realizzata su di un 
modellino ad imitazione dell’opera originale. Si è quindi realizzato un telaio ligneo 
ovale su cui è stata replicata la stratigrafia del dipinto e su cui è stata inserita la ripro-

da umidità, temperatura o biodeterio-
geni; su cui viene fissata una fascia di 
tessuto sintetico anche esso scelto per 
le sue qualità di inerzia e resistenza 
(mantenuto a qualche mm di distanza 
dal supporto originale), su cui far gra-
vare le linguette degli elementi me-
tallici e quindi scaricare l’intero peso 
di quest’ultimi esclusivamente sulle 
nuove fasce60. Ovviamente è possibile 
disporre tali fasce di tessuto secondo 
le necessità richieste, quindi orizzon-
talmente o verticalmente e in numero 
variabile. Inoltre ad esempio se si trat-
ta di un’opera non musealizzata, ma 
conservata all’interno della sua chiesa 
di pertinenza, dove gli sbalzi termici 
sono evidenti e la manutenzione non 
è ordinaria, si può anche ipotizzare di 
applicare un intero telo di tal tessuto 
sintetico sul contro – telaio in PVC 
così da fungere anche da schermo 

Fig. 13. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto su 
tela raffigurante Madonna delle Grazie, Palermo, 
Chiesa della Madonna delle grazie ai Pirriaturi, pri-
ma del restauro.

Fig. 14. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipin-
to su tela raffigurante Madonna delle Grazie, 
Palermo, Chiesa della Madonna delle grazie 
ai Pirriaturi, dopo il restauro.

Fig. 15. Ignoto pittore, XVII secolo, dipinto su tela 
raffigurante Madonna della Purità, Palermo, Chie-
sa di San Giuseppe dei Teatini, prima del restauro.

Fig. 16. Ignoto pittore, XVII secolo, dipinto su tela raffigurante Madonna della Purità, Palermo, Chiesa 
di San Giuseppe dei Teatini, dopo il restauro.
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del dipinto così come si è tramandata nel corso dei secoli sino a oggi, rispettandone 
quindi la sua storicità ed artisticità e permettendone una corretta conservazione. La 
ricerca archivistica compiuta ha accertato inoltre la grande diffusione in passato di 
queste opere, evidenziando come queste non siano solo frutto della devozione popo-
lare occasionale, ma costituiscano una categoria di manufatti di grande interesse sia 
storico – artistico che tecnologico.

duzione della corona e del pugnale in ottone, replicando la stessa tipologia di anco-
raggio degli elementi metallici originali (Fig. 19). Come già detto precedentemente 
l’intento è quello di realizzare, all’interno dello spessore del telaio ligneo originale 
(in questo caso del modellino prodotto) un contro telaio che segui la forma di quello 
originale e che sia removibile e inerte ai fattori di degrado tipici. Per tale motivo si 
è scelto di impiegare il PVC. Si sono così impiegati dei profili di PVC riproponendo 
il formato del telaio originario ovale, mediante l’inserimento di due molle che per-
mettono di sfilare e inserire più agevolmente il contro – telaio in PVC e garantirne 
l’incastro all’interno della forma. Sul contro – telaio in PVC si è sono applicate delle 
fasce di tessuto sintetico, tra i tessuti esistenti, si sono scelti quelli impiegati in campo 
velistico i quali sono molto resistenti e inerti; in particolare il Dacron, che ha un otti-
ma tenacia e resilienza, un’elevata resistenza all’abrasione, alle pieghe e al calore, un 
notevole modulo di elasticità nonché una buona resistenza agli agenti fisici e chimici 
e soprattutto rimane inalterato a contatto dell’umidità a differenza di tutte le altre fi-
bre naturali. Queste fasce di tele possono essere applicate in più modi, incollate lungo 
la larghezza esterna del profilo o fissate mediante una cucitura o in modi differenti 
in base alle esigenze richieste. Su queste fasce di tessuto infine vengono alloggiati 
i vincoli per l’ancoraggio di tali elementi metallici (Fig. 20). Tale studio vuole sot-
tolineare l’importanza di tali manufatti, ampiamente diffusi in Sicilia, che uniscono 
opere d’arte cosiddette “maggiori” e altre “decorative”. La proposta di intervento 
suggerita consente di alleggerire le tensioni provocate dagli elementi metallici, nella 
fattispecie la corona e il pugnale, sul supporto tessile garantendo il mantenimento di 
tali elementi sull’opera. In questo modo si assicura la trasmissione dell’iconografia 

Fig. 17. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto su 
tela raffigurante l’Addolorata, Palermo, Chiesa 
di Sant’Ippolito, prima del restauro.

Fig. 18. Ignoto pittore, XVIII secolo, dipinto su 
tela raffigurante l’Addolorata, Palermo, Chiesa di 
Sant’Ippolito, dopo il restauro.

Fig. 19. Modellino realizzato ad imitazione 
dell’opera originaria.

Fig. 20. Realizzazione del contro telaio in PVC e 
applicazione delle fasce in Dacron per l’ancorag-
gio dei vincoli degli elementi metallici.
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Palermo 2010, pp. 18-25 (versione stampabile) e disponibile online sul sito internet 
ufficiale dell’istituto e della rivista http://www.unipa.it/oadi/rivista (consultato a 
partire dal 25/09/2013).
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1765-1790. Appunti di storia del costume in Toscana 
durante il regno di Pietro Leopoldo attraverso le 
stampe di Giuseppe Piattoli
di Valentina Baldi

Nell’ultimo scorcio del Settecento, gli editori fiorentini Niccolò Pagni e Giuseppe Bardi pubbli-
carono tre raccolte di incisioni su disegno di Giuseppe Piattoli che ebbero, anche fra i contem-
poranei, un discreto successo1. Si tratta delle due famose serie di Proverbi toscani e di quella 

altrettanto nota dei Giochi fiorentini2. La prima raccolta dei Proverbi uscì nel 1786, la seconda nel 1788, 
erano entrambe composte da quaranta tavole a colori, ma differivano per soggetti e formato. La raccolta 
dei Giochi uscì invece nel 1790 e si componeva di venticinque tavole. Le illustrazioni, tutte colorate ad 
acquerello, divennero il pretesto per mettere in scena la vita quotidiana, privata o pubblica, dei fiorentini.
Il Piattoli3, nato a Firenze il 24 aprile 1742, discendeva da una famiglia di pittori e miniaturisti piut-
tosto apprezzati in città; furono difatti i suoi genitori, Gaetano e Anna, nata Bacherini, a fornirgli la 
sua prima istruzione artistica. Giuseppe ottenne ottimi risultati fin dagli inizi della carriera e già dal 
1777 sostituì il padre nel ruolo di maestro di disegno alla Regia Accademia di Belle Arti, conser-
vando l’incarico per ben trent’anni. Nonostante la descrizione non troppo lusinghiera del Pelli Ben-
civenni che lo definì «ipocondriaco, sparuto e timido»4, dovette godere anche della personale stima 
del Granduca, visto che nel 1786 fece parte di una commissione per giudicare alcuni nuovi acquisti 
giunti nelle collezioni della Galleria.
I suoi riferimenti stilistici andavano dalla pittura francese dell’epoca, alle nuove tendenze del ve-
dutismo all’antica, fino alla stampa satirica d’oltremanica: in particolare furono per lui fonte di 
ispirazione Boucher e Fragonard, Piranesi e Hogarth. Nelle sue opere il tratto è delicato, la linea 
precisa, le caratteristiche psicologiche dei personaggi mai esasperate; ma il Piattoli, certamente buon 
conoscitore d’arte e ottimo disegnatore, fu anche un acuto e ironico osservatore del suo tempo. At-
traverso la rappresentazione di proverbi e giochi ci offre una spassosa testimonianza della vita quo-
tidiana di nobili e povera gente della Firenze leopoldina, mostrandocene usi, costumi e debolezze. 
I personaggi, che si muovono liberamente sulla scena costruita come la quinta di un palcoscenico, 
sono colti in atteggiamenti naturali e quotidiani: momenti d’intimità domestica, eventi pubblici o 
privati divertimenti; e sebbene il Piattoli non avesse intenti documentari, nel senso di una storia 
del costume, ha descritto abbastanza attentamente i suoi personaggi da rendere testimonianza delle 
nuove e numerose fogge abbigliamentarie dell’epoca. Del resto, nonostante non si possa affermare 
con certezza che i suoi disegni siano tratti dal vero, il loro valore documentario è innegabile, poiché 
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senza dubbio descrivono situazioni verosimili; e se, al contrario di un figurino di 
moda, queste stampe possono apparire meno precise nel dettaglio minuto, dall’altro 
ne guadagnano in vitalità, freschezza e contestualizzazione.
Queste raccolte possono insomma diventare una straordinaria testimonianza icono-
grafica per la storia del costume della seconda metà del Settecento, periodo eccezio-
nalmente vivace per la moda.

Il costume in Toscana
Paradossalmente il XVIII secolo – il secolo della ragione, il secolo che sulla scia 
delle idee roussoiane produsse nuove teorie sull’igiene, che professò una maggiore 
morigeratezza e auspicò il ritorno a un vestire, oltre che a un modo di vivere, più 
semplice e naturale – vide un diffondersi del lusso e un susseguirsi di mode e modelli 
senza precendenti. Lo sviluppo industriale, con il conseguente aumento della fetta di 
popolazione che delle mode poté usufruire; l’ascesa di una nuova classe sociale, la 
borghesia, che cercò una sua collocazione e una sua identità anche attraverso nuovi 
canoni vestimentari; la diffusione della stampa di moda, che fece conoscere in ma-
niera molto più capillare delle elitarie poupées de modes i nuovi abiti; furono alcune 
delle cause principali del diffondersi della moda e del continuo ricambio di modelli.
Francia e Inghilterra, nazioni traino delle profonde trasformazioni che si verificarono 
nell’assetto dell’Europa settecentesca, proposero nuovi modelli industriali ed eco-
nomici, nuovi modelli politici e nuovi modelli sociali. La moda non fece eccezione.
Già dalla metà del Seicento era a Parigi e a Versailles che si sperimentavano le novità 
abbigliamentarie indossate dalla nobiltà di tutta Europa; mentre a partire dagli anni 
cinquanta del Settecento, la Francia fu in parte alleggerita dal proprio ruolo di trend-
setter grazie ai nuovi modelli all’inglese.
I contemporanei ne erano perfettamente consapevoli. Merciai, sarti e modiste si af-
frettarono a dare «forestieri nomi/a merci che non mai varcaro i monti»5; scorrendo 
gli inventari dell’epoca e le descrizioni dei figurini di moda italiani ci si imbatte in un 
numero impressionate di francesismi e inglesismi: dagli ingangianti e battaloglio (ter-
ribili traslitterazioni dei termini francesi engangeantes e battant-d’oeil), ai redingotti 
(dall’inglese riding-coats). Anche in quei campi in cui inizialmente si era riusciti a resi-
stere alla concorrenza, si ebbero grandi difficoltà. A Firenze, ad esempio, per cercare di 
risollevare la produzione tessile, i funzionari di corte furono costretti a rivolgersi a un 
disegnatore lionese, Fayetant de Saint Clair, che nel 1756 fondò una propria scuola di 
disegno dal nome emblematico: Accademia di Disegno dei Drappi all’uso di Francia6.
Ma proprio a partire dalla seconda metà del secolo la Toscana, nonostante abbia un 
ruolo periferico rispetto ai grandi mutamenti in atto, può offrire interessanti spunti di 
riflessione sul costume settecentesco e divenire un luogo privilegiato per l’osserva-
zione dell’evoluzione della moda e del suo significato come marcatore sociale.
Un primo fattore, piuttosto banale, è che la Toscana ebbe un canale d’eccezione per 
l’importazione delle mode, perché moltissimi erano gli stranieri che vi soggiornava-
no o risiedevano. Firenze fu infatti una delle grandi capitali del Grand Tour e attirava 
ogni anno numerosi visitatori; si trattava di diplomatici, artisti, conoscitori d’arte, 
letterati, viaggiatori singoli o intere famiglie. La comunità straniera più numerosa 
fu sicuramente quella inglese. Horace Mann, ministro britannico a Firenze dal 1738 

al 1786, divenne un punto di riferimento per tutti i turisti d’oltremanica che si trovavano 
a soggiornare in città, tanto che nelle immediate vicinanze della sua abitazione sorse 
addirittura unalbergo7; ma a Firenze si potevano incontrare anche molti francesi, fra que-
sti, oltre a dame e nobili in viaggio di svago, importanti artisti come Jean-Honoré Frago-
nard, Bénigne Gagneraux e l’allievo di David, François-Xavier Fabre8.
Le fiorentine dal canto loro seppero approfittare di queste presenze per essere sempre 
aggiornate “dal vivo” sulle ultime novità in fatto di moda: «Le goût des femmes de con-
dition est de prendre les modes angloises, mais comme elles ne les reçoivent que des An-
gloises qui viennent séjourner à Florance, après avoir passé quelque temps à Paris, elles 
se trouvent avoir adopté nos modes Parisienne, travesties soulement par les Angloises»9.
L’altro motivo, che fa della Toscana un interessante punto di osservazione, è che Fi-
renze alla metà del secolo si trovò ad accogliere un nuovo sovrano. Com’è noto il 
Granducato era caduto in mani lorenesi già dal 1737, con la morte dell’ultimo erede 
maschio della famiglia Medici; ma Francesco Stefano d’Asburgo Lorena non si trasferì 
mai in Toscana e governò come reggente da Vienna10. Soltanto nel 1763 si riaffacciò 
nella mente dei fiorentini la speranza di riavere dei regnanti e riacquistare una certa 
autonomia dall’Impero asburgico, proprio quell’anno infatti Francesco Stefano stabilì 
una secondogenitura e nominò il figlio Pietro Leopoldo, che si era appena sposato con 
Maria Luisa di Borbone, Governatore Generale. Due anni più tardi, quando la giovane 
coppia era in procinto di partire alla volta di Firenze, un evento infausto cambiò le sorti 
del Granducato: il 18 agosto l’Imperatore morì improvvisamente e la Toscana si trovò 
ad attendere non più il proprio Governatore Generale, ma il nuovo Granduca, passando 
dall’essere un semplice Stato satellite dell’Impero, a uno Stato indipendente.
Nonostante gli abiti neri per il recente lutto11, il primo anno di regno fu per la giovane 
coppia granducale un susseguirsi di corteggi, gala solenni, baciamani, omaggi. Le 
cerimonie culminarono nella memorabile giornata del 24 giugno 1766, festa di San 
Giovanni, quando secondo un’antica tradizione «Sudditi, Vassalli, Feudatari e Luo-
ghi sottoposti al Gran-Ducato»12 presentavano i loro omaggi e giuravano fedeltà al 
sovrano. Pietro Leopoldo, salutato da cento e uno colpi di cannone e il suono a festa 
delle campane di tutte le chiese fiorentine, scese dalla Villa di Poggio Imperiale in 
mezzo a un lungo e ordinato corteo, che lo accompagnò fino al trono eretto in piazza 
del Granduca13, cuore civile della città, dove «un popolo immenso inondava le vie, le 
piazze: i palchi, le finestre, i tetti medesimi erano angusti a tanta folla di forestieri e di 
paesani spettatori: in una parola la Toscana era quasi tutta raccolta a Firenze a vedere 
il suo Sovrano in mezzo allo splendore di una Regia Corte»14.
Una Regia Corte che dopo ventotto anni di latitanza doveva essere completamente ri-
allestita15. Fin da quella prima grande cerimonia pubblica fu chiara l’impostazione del 
nuovo sovrano illuminato. Solo la coppia granducale ebbe il privilegio di indossare 
l’abito di gala. Tutti gli altri partecipanti al corteo indossarono o la livrea, segno di ap-
petenza a un casato nobiliare, o l’uniforme, simbolo di una carica di pubblica utilità; fra 
questi anche alcuni borghesi che sfilarono al fianco dei loro colleghi dai nobili natali16.
Il sistema era impostato su quello asburgico, caratterizzato da una struttura rigidamente 
gerarchico-piramidale. A capo di tale struttura stava, ovviamente, il Granduca dal quale 
procedeva ogni carica o ruolo. Tutti i componenti della corte, fossero anche del patriziato 
fiorentino più in vista, erano comunque considerati a tutti gli effetti servitori del Granduca 
e come tali chiamati a rendersi riconoscibili attraverso gli abiti che indossavano17.
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Fu lo stesso Pietro Leopoldo, appena giunto nella sua nuova patria, a prescrivere 
fogge, colori di livree e uniformi, nonché a disporle in dotazione per tutti i suoi sotto-
posti, dagli stallieri al Maggiordomo Maggiore. I modelli degli abiti e le decorazioni 
erano ricalcati su quelli asburgici, fuorché per il colore, nero per la casa d’Austria, 
rosso per la Toscana, che voleva anche in questo mantenere la propria indipendenza18.
Poiché livree e uniformi palesavano la rigida gerarchia delle cariche, divenivano ra-
gione di vanto per chi le indossava. D’altronde lo stesso Pietro Leopoldo apparve 
raramente in pubblico svestito della sua uniforme da Gran Maestro dell’Ordine dei 
Cavalieri di Santo Stefano19, che aveva il duplice vantaggio di farlo apparire morige-
rato, semplice e rigoroso, un funzionario dello Stato come tutti gli altri e, allo stesso 
tempo, ricordava costantemente a tutto il suo popolo che era il Granduca.
Le rigide e articolate norme che ne regolavano la foggia si possono leggere nel nu-
mero 42 della “Gazzetta Toscana” del 1775 (pp. 165-166). La marsina doveva essere 
bianca, per simboleggiare la purezza di cuori dei cavalieri; i bottoni d’oro, gli oc-
chielli bianchi; il taglio del collo doveva essere rotondo con piccola pistagna; sulle 
alette delle tasche non potevano esserci più di tre asole; le maniche dovevano essere 
lunghe fino al polso e avere paramani di colore rosso scarlatto. Priori, Graduati e Balì 
dovevano portare la croce dell’ordine appesa al collo grazie a un nastro rosso, i Cava-
lieri invece, appesa a un nastro che uscisse da un’asola della marsina o dalla sottove-
ste; sul petto sinistro doveva essere appuntata una croce di seta rossa contornata da un 
gallone d’oro più o meno largo in base al grado ricoperto. La sottoveste doveva essere 
rosso scarlatto, con asole rosse e bottoni d’oro di dimensioni inferiori a quelli della 
marsina. Sia quest’ultima che la sottoveste dovevano essere confezionate in panno o 
in cammellotto, le calze di seta bianca, le scarpe nere con fibbia ovale o rettangolare.
Ma i regolamenti in fatto di abbigliamento in epoca leopoldina non furono molti, e 
soprattutto non mirarono mai a porre limitazioni o divieti.
Non che in Toscana non si conoscesse il lusso sfrenato, o che i nobili non facessero a 
gara nel superarsi in sfarzo di abiti, stravaganza di accessori e preziosità di gioielli20, 
piuttosto Pietro Leopoldo non credeva nell’efficacia delle leggi suntuarie. Lo spiega 
egli stesso in una “rivoluzionaria” lettera circolare, datata 1781: «S.A.R. nel siste-
ma che si è formato di costringere il meno possibile la libertà nelle azioni dei suoi 
Sudditi non ha voluto fare alcuna legge sopra il lusso; Oltre di che ben comprende 
quanto sia difficile il regolare con leggi una materia tanto soggetta a prendere diverse 
forme, specialmente per ciò che spetta agli ornamenti donneschi […], reputerà sem-
pre repugnanti alla Sua Clemenza quelle leggi che danno troppa facilità non meno 
alle trasgressioni che alle vessazioni. Ma ha tal fiducia nel rispetto dei suoi Sudditi 
da non dubitare che essendo ad essi note queste sue paterne cure non siano per farsi 
il più preciso impegno di secondarle e d’incontrare in questa parte il suo Sovrano 
gradimento. Essendo necessario che la riforma incominci dalla Nobiltà, e che col suo 
esempio si estenda agli altri ranghi VS. dovrà partecipare al Casino dei Nobili queste 
Reali intenzioni. […] gradiranno le LL. AA. RR. se agli Appartamenti di Corte, alle 
Gale, ed in qualunque altra occasione, si presenterà la Nobiltà tanto Uomini, che 
Donne in abiti puri, e ancora neri, e colla massima semplicità d’ornamenti, conve-
nendo assai meglio alla decenza ed alla proprietà il vestito semplice che l’ornamento 
caricato, e teatrale. Devono i loro Sudditi essere ormai persuasi che le RR. AA. LL. 

hanno troppo buon senso per non valutare la Nobiltà dal più ricco vestito, ma valu-
tarla dai sentimenti onorati, dalla buona condotta, dal buon uso delle sostanze, e dalla 
generosità utilmente diretta. All’incontro nel formarsi il carattere di ogni individuo, 
S.A.R. il Gran-Duca valuterà la moderazione, o l’eccesso nel vestiario tanto degli 
Uomini di ogni ceto, che delle loro Mogli, e Figlie, come una presunzione la più forte 
della loro buona, o cattiva condotta, e della loro saviezza, o debolezza di pensare; 
E questa presunzione porrà molto influire nella distribuzione delle Sovrane benefi-
cenze, e specialmente degl’Impieghi, nei quali si richiede giudizio, ed una sicurezza 
dallo sconcerto nella domestica economia»21.
Queste parole, rivolte in modo particolare alla classe dirigente del proprio paese, sono 
un invito alla parsimonia, alla misura, a dare il buon esempio con una condotta seria, so-
bria e impeccabile22. Esprimono una visione paternalistica del potere, in cui le classi più 
elevate sono tenute ad agire per il bene di tutto il popolo. Rivelano una concezione qua-
si borghese dell’abito che può apparire davvero rivoluzionaria, soprattutto consideran-
do che le altre corti europee, preoccupate dai fermenti che si stavano diffondendo nella 
società (la Rivoluzione Francese è alle porte!), tendevano ad arroccarsi sulle proprie 
posizioni cercando di conservare rituali e convenzioni anche in fatto di abbigliamento.
In realtà Pietro Leopoldo, forte della moderna istruzione ricevuta alla corte asburgica, 
fu soprattutto un acuto osservatore e un abile interprete di quelle profonde trasforma-
zioni che si stavano verificando nella società del suo tempo; così, anziché rimanerne 
soggiogato, seppe sfruttarle e farsene promotore23.
Nella seconda metà del Settecento si assiste a una diffusa ansia per semplicità e mo-
rigeratezza. L’Inghilterra è ormai considerata la patria della vita all’aria aperta, del-
lo sport, del lavoro industrioso, della sobrietà e di quell’atteggiamento borghese ed 
egualitario destinato a sostituirsi al lusso e all’ostentazione aristocratica24. Anche Pa-
rigi, che da oltre un secolo dettava le regole per le corti e i nobili di tutta Europa, restò 
stregata dalle fogge inglesi25.
I gentiluomini della seconda metà del Settecento si affrettarono ad abbandonare l’ha-
bit à la française26 pomposamente decorato da ricami e galloni, e fecero posto nei 
loro guardaroba alla nuove fogge d’oltremanica: il frac e la redingote27.
Il frac era caratterizzato da falde molto arretrate. I più belli erano doppiopetto e con il 
taglio squadrato in vita, come quello indossato dal giovanotto protagonista della cena 
allestita per raffigurare il proverbio Chi tardi arriva male alloggia (Fig. 1). Sebbene 
il frac potesse essere tranquillamente indossato in occasioni formali, veniva portato 
volentieri anche per trascorrere momenti di svago come fa il gentiluomo che assiste 
al Beccalaglio (Fig. 2), in questo caso la grande raffinatezza del completo sta nell’ac-
costamento dei colori: frac rigato color rubino su gilet e calzoni color canarino.
Le redingotes si indossavano di preferenza per il viaggio e per i momenti da trascor-
rere all’aria aperta, erano di solito più lunghe rispetto al frac, senza taglio in vita e 
dotate ampi colletti a risvolti (Figg. 3, 4).
Queste due fogge divennero talmente diffuse che anche la tradizionale marsina 
dell’habit fu costretta a mutuarne alcune caratteristiche eliminando le decorazioni 
sovrabbondanti, diminuendo l’ampiezza delle falde e talvolta arricchendosi di un 
colletto ribattuto28. L’elegante damerino circuito dalle giovani donne all’uscita del-
la messa, raffigurato nel proverbio Chi s’impaccia con le frasche la minestra sa di 
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Fig. 1. Giuseppe Piattoli, «Chi tardi arriva male alloggia», in Proverbi Toscani, parte II, 1788, 
acquaforte colorata, mm. 225x285. Firenze, BNCF, Palat. A.B.3.3, tav. 32.1.

Fig. 2. Giuseppe Piattoli, «Il Beccalaglio», in Giochi fiorentini, 1790, acquaforte colorata, 
mm. 260x370. Firenze, BNCF, Palat. C.B.1.4, tav. 2.

Fig. 3. Giuseppe Piattoli, «I Birilli», in Giochi fiorentini, 1790, acquaforte colorata, mm. 270x390. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.1.4, tav. 20. 

Fig. 4. Giuseppe Piattoli, «La Berlina», in Giochi fiorentini, 1790, acquaforte colorata, mm. 265x380. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.1.4, tav. 1.
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Fig. 5. Giuseppe Piattoli, «Chi muore giace, chi 
vive si dà pace», in Proverbi Toscani, parte I, 
1786, acquaforte colorata, mm. 290x210. Firen-
ze, BNCF, Palat. A.B.3.3, tav. XIII.

Fig. 6. Giuseppe Piattoli, «Con le chiavi d’oro 
s’apre ogni porta», in Proverbi Toscani, parte I, 
1786, acquaforte colorata, mm. 285x205. Firen-
ze, BNCF, Palat. A.B.3.3, tav. XXIII.

Fig. 7. Giuseppe Piattoli, «Chi s’impaccia con le frasche la minestra sa di fumo», 
in Proverbi Toscani, parte II, 1788, acquaforte colorata, mm. 225x285. Firenze, 
BNCF, Palat. A.B.3.3, tav. 9.

fumo (fig. 7), indossa proprio un modello 
di marsina aggiornato secondo gli ultimi 
dettami della moda.
Il risultato di tutte queste innovazioni fu 
che alla fine degli anni ottanta la silhouet-
te maschile si trasformò completamente. 
Esaltati da un gran sovrapporsi di baveri 
e colli a risvolti, le spalle e il torace ac-
quistarono maggior importanza, mentre 
la parte inferiore del corpo diventò più 
sfilata e meno ingombrante (Fig. 5)29.
Al pari di quella maschile, anche la fi-
gura femminile subì netti cambiamen-
ti. Dagli inizi del secolo le signore erano 
costrette in busti molto rigidi e avevano i 
fianchi esageratamente allargati dai cerchi, 
l’immagine che ne risultava era una figu-
rina esile e quasi bidimensionale (Fig. 6). 
Fu solo dagli anni settanta che le dame re-
legarono la robe à la française 30 alle oc-
casioni di rappresentanza, per vestire final-
mente abiti più semplici che, alleggerendo 
le sottostrutture, resero al corpo femminile 
rotondità e maggiore naturalezza31.
L’abito elegante più diffuso divenne 
quello all’inglese. La giovinetta raffigurata nel proverbio Con le chiavi d’oro s’apre 
ogni porta (Fig. 7) ne indossa uno con la sottana che si apre su cerchi ancora molto 
ampi, le maniche en sabot orlate di pizzo e una raffinata decorazione sul corpetto; 
ma l’abito all’inglese, che restava comunque un abito formale, si poteva indossare 
anche senza sottostrutture. Il corpetto infatti era rinforzato da stecche che seguivano 
in maniera più naturale la linea della schiena e del torace, mentre l’ampiezza della 
sottana era data dall’increspatura del tessuto e dai cuscinelli32, piccoli sacchi imbottiti 
decisamente meno ingombranti rispetto ai cerchi. In questo caso gli abiti erano spesso 
arricchiti da cuffia e fichu.
Per i momenti di svago, le passeggiate e il viaggio le signore sceglievano come abi-
to d’elezione la redingote. Importata dal guardaroba maschile, era caratterizzata da 
ampi colli a risvolti. Nelle raffigurazioni dei Giochi fiorentini, che si svolgono spesso 
all’aperto, ne possiamo ammirare una lunga carrellata: quella indossata dalla dama 
che assiste distratta alla partita dei birilli, corredata da un bel cappello di forma ci-
lindrica, l’ombrello da passeggio e il grande fichu che aumenta il volume del petto, è 
senza dubbio una delle più graziose.
Una linea posteriore molto accentuata caratterizza anche la veste alla polacca, che ebbe 
un enorme successo, diffondendosi nei vari strati della popolazione. Il suo largo impie-
go fu dovuto al fatto che fosse una veste pratica e poco ingombrante. La parte superiore 
dell’abito seguiva la linea naturale del busto, mentre le falde erano sollevate mediante 

Fig. 8. Giuseppe Piattoli, «Le donne per pa-
rer belle si fanno brutte», in Proverbi Tosca-
ni, parte I, 1786, acquaforte colorata, mm. 
290x205. Firenze, BNCF, Palat. A.B.3.3, tav. 
VII.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/bal04.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/bal05.jpg
http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/bal06.jpg


OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 
Valentina Baldi
Appunti di storia del costum

e in Toscana durante il regno di Pietro Leopoldo
Va

len
tin

a B
ald

i
Ap

pu
nti

 di
 st

or
ia 

de
l c

os
tu

m
e i

n T
os

ca
na

 du
ra

nte
 il 

reg
no

 di
 P

iet
ro

 L
eo

po
ldo

111110

un sistema di coulisse in modo da formare tre lembi arricciati. Nel proverbio Le donne 
per parer belle, si fanno brutte è la cameriera a indossarne una molto leziosa (Fig. 8), 
mentre in quello Cicisbei, e damerini fanno la vita dei facchini possiamo vedere il mo-
dello chiamato polonaise aux ailes (Fig. 9), in cui i due lembi laterali erano più lunghi 
della coda centrale. Una variante piuttosto diffusa della polacca fu la circassienne, in 
questo caso i lembi della sottana erano tutti della stessa lunghezza, mentre le maniche 
cortissime della sopravveste lasciavano in vista quelle lunghe del corpetto. Polacca e 
circassa, traevano evidentemente ispirazione dal mondo orientale.
L’Oriente con tutto l’immaginario che lo circondava, influenzò in maniera significativa 
l’abbigliamento europeo già dalla fine del XVII secolo, ma a partire dagli anni settanta 
del Settecento le fogge d’ispirazione orientale si susseguirono senza interruzione33; ave-
vano i nomi più vari (à la turque, à la sultane, à la levantine, à la levite) ma differivano, 
più che nella concezione dell’abito, nei dettagli e nelle decorazioni: piume sulle accon-
ciature, fusciacche che stringevano la vita, bordure di pelliccia, taglio delle maniche, in 
variabili pressoché infinite di combinazioni (Fig. 10).
Le fonti di ispirazione per la moda femminile furono dunque molto articolate e com-
plesse, ma c’è un abito dove tutti questi rimandi trovarono una sintesi perfetta: l’abito en 
chemise. Come i modelli di ispirazione orientale era tagliato in un unico pezzo, una sorta 
di ampio camicione; in accordo con i principi d’igiene diffusi dalle teorie illuministe, era 
spesso confezionato in tessuti lavabili e indossato senza sottostrutture; visto il diffonder-

Fig. 9. Giuseppe Piattoli, «Cicisbei, e damerini fanno la vita dei facchini», in Proverbi Toscani, 
parte II, 1788, acquaforte colorata, mm. 225x290. Firenze, BNCF, Palat. A.B.3.3, tav. 3.

si del gusto all’antica, dovuto alla recente 
riscoperta dei siti di Paestum, Ercolano e 
Pompei, il colore che si prediligeva per 
questa tipologia d’abito era il bianco.
Per un beffardo scherzo del destino, 
quello che fu l’abito più rivoluzionario 
del periodo – passo imprescindibile per 
la realizzazione delle vesti, che a fine 
secolo lasciarono piena libertà al corpo 
femminile – fu portato alla ribalta da Ma-
ria Antonietta di Francia. Nel delizioso 
hameau completo di fattoria, colombaia, 
latteria e laghetto che la Regina si era 
fatta costruire nei giardini di Versailles, 
le dame di corte trascorrevano il tempo 
passeggiando, facendo il burro e 
visitando gli animali, avvolte in soffici 
nuvole di mussola bianca.
La moda delle “pastorellate” e della “vita 
campestre” si diffuse in breve tempo 
fra la nobiltà più in vista di tutta Euro-
pa. Nell’illustrazione del Ballo (Fig. 11), 
Piattoli raffigura una giovane coppia che 
si lancia in un ballo scatenato, accompa-
gnata al suono del tamburello da un’or-
chestrina di campagna. La damigella 
protagonista della deliziosa scena cam-

pestre indossa proprio un’elegantissima chemise.
Sulla scia delle idee roussoiane e di opere come la Nuovelle Hèloise, il mondo di 
contadini e pastori era considerato un universo idilliaco, una sorta di Arcadia, custode 
di una vita semplice che si svolgeva secondo i ritmi della natura, priva degli artifici e 
delle costrizioni dell’età contemporanea. Ovviamente divenne un punto di riferimento 
imprescindibile anche per la moda. È curioso notare come i tourists spesso tralascino 
di descrivere, nei loro diari di viaggio, le abitudini vestimentarie dei nobili, mentre 
si soffermino volentieri a elencare le caratteristiche delle vesti popolari, giudicate 
leggiadre e piene di fascino: «la figure agréable naturelle aux Italiens n’y étant ponit 
enlaidie par / la mal-propreté, ou par la misere, les femmes de ce pays paroissent plus 
jolies, et ont réelement plus d’éclat que dans les autres provinces. Lorsqu’elles sont à 
l’ouvrage, ou qu’elles vont vendre leurs denrées au marché, leur cheveux sont renfer-
més dans un filet de soie […]; les jours de la fête, elles se parent d’une maniere tout-
à-fait pittoresque. Elles ne portrent point de robes, mais une espèce de casaquin sans 
manches. La partie supérieure des bras n’est couverte que de celles de leurs chemises 
relevées avec des rubans. Leurs jupes sont généralement écarlates. Elles portent des 
pendans d’oreilles et des coliers. Leurs cheveux sont arrangés d’une maniere qui leur 

Fig. 10. Giuseppe Piattoli, «Donna che à molti 
amici, à molte lingue mordaci», in Proverbi To-
scani, parte I, 1786, acquaforte colorata, mm. 
290x210. Firenze, BNCF, Palat. A.B.3.3, tav. XIV.
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sied parfaitement, et ornés de fleurs. Elles s’attachent sur l’oreille un petit chapeau 
de paille; à tout prendre, je leur trouve l’air plus gai, plus piquant, et plus galant qu’à 
aucune paysanne que j’aie vue»34.
In Toscana l’abbigliamento delle contadine era così curato: «elles ont de simples ju-
pes, courtes et légeres, ordinairement bleues ou couleur d’écarlatte, et des corps sans 
manche, de sorte qu’on ne voit que les manches de leurs chemises. Tout autour des 
épaulettes de leur corps, il y a quantité de longs rubans de diverses couleurs, qu’elles 
laissent tomber et voltiger ou gré du vent; elles n’ont que des fleurs sur les épaules 
ou sur la gorge. Elles ont les cheveux nattés en rond derriere le chignon. Quelquefois 
elles y mêlent des fleurs; elles s’attachent sur la tête de très-petits chapeaux de paille 
qu’elles mettent un peu sur l’oreille et dont elles se servent plutôt comme de parure 
que pour couvrir: tout cet ajustement respire l’élégance et la coquetterie»35.
La descrizioni trovano un corrispettivo perfetto nelle immagini del Piattoli (Figg. 12 – 
13). Per gli uomini casacche, calzoni al ginocchio e gilet; certo i tagli non sono ricercati, 
le stoffe sono grossolane, le scarpe allacciate da comuni stringhe, ma c’è comunque un 
certo buon gusto nell’accostamento dei colori e nella ricerca del dettaglio. Per le donne 
corpetti che stringono la vita, gonne increspate in colori vivaci, scolli accentuati, fiocchi 
alle maniche, grembiuli, cappellini di paglia e gioielli di corallo.
Le dame non esitarono a emulare queste deliziose mises, e fu tutto un fiorire di pet-en-
l’air, giacchini e corpetti. Erano davvero molto graziosi: si accostavano alla vita renden-
dola sottile in modo da mettere in evidenza la sottana che si gonfiava sui cuscinelli. Le 

Fig. 11. Giuseppe Piattoli, «Il Ballo», in Giochi fiorentini, 1790, acquaforte colorata, mm. 275x395. 
Firenze, BNCF, Palat. C.B.1.4, tav. 15. 

gonne sempre più spesso si arricchiro-
no di grandi grembiuli e si diffuse l’u-
so del fichu o fazzoletto da collo, come 
si chiamava in Toscana. Confezionato 
con tessuti impalpabili, spesso tulle o 
mussola, veniva incrociato sul petto e 
poi legato dietro la schiena o aggiusta-
to all’interno del busto, in modo che 
risultasse molto vaporoso; divenne ad-
dirittura oggetto di scherno, lo stesso 
Pelli Bencivenni si rammaricava della 
«sciocca moda presente di farsi il petto 
mostruoso con veli sostenuti artificial-
mente fino alla faccia»36. I cappellini 
di paglia presero ad arricchire le ac-
conciature delle dame più eleganti.
Anche l’uso del corallo, pietra d’ele-
zione per le ragazze del popolo vestite 
a festa, divenne di gran moda. A Li-
vorno veniva prodotto in quantità e 
la sua meticolosa lavorazione attirava 
l’attenzione dei viaggiatori stranieri: 
«On les divide d’adord en 14 nuen-
ces différentes, dont voici les noms: 1. 
Schiuma di sangue, 2. Fior di sangue, 
3. Primo sangue, 4. Secondo sangue, 
5. Terzo sangue, 6. Stramoro, 7. Moro, 8. Nero, 9. Strafine, 10. Sopraffine, 11. Car-
bonetto, 12. Paragone, 13. Estremo, 14. Passaestremo. Aprés cela on les taille de 
longueur; d’autres ouvriers leur donnent la forme, en les arrondissant sur une roue 
de grès cannelée; il y en a qui ne sont occupés qu’à les percer, ce qui se fait avec 
beaucoup d’adresse et de propeté; d’autres à les assortir. Pour leur donner le poli, on 
les frotte les uns contre les autres en les remuant dans un sac de cuir, où l’on a mis 
aupravent un peu de pierre ponce pulvérisée»37.
Nel giro di pochi anni dunque anche nel campo della moda le parole d’ordine diven-
nero sobrietà e praticità.
Bisogna tuttavia sottolineare che l’ossessione per la semplicità aveva anche l’aspetto 
meno bucolico di tracciare (difficile stabilire fino a che punto intenzionalmente) nuove 
linee di demarcazione fra le diverse classi sociali. Mentre fino ad allora il privilegiato 
si era distinto dall’indigente per ricchezza di decorazioni, sfarfallio di trine e luccichio 
di pietre preziose, a partire dalla seconda metà del Settecento grazie alla rivoluzione 
industriale, che permise di produrre oggetti preziosi a basso costo o per lo meno a costo 
accessibile; grazie al variare rapidissimo delle mode, che rese molto ben fornito il mer-
cato dell’usato38; grazie alla liberalizzazione – e questo vale in modo particolare per la 
Toscana illuminata di Pietro Leopoldo – del commercio di trine, galloni e ricami in oro 
e argento, anche falsi39; ecco che i nuovi veri criteri di distinzione diventarono abiti spo-

Fig. 12. Giuseppe Piattoli, «È meglio un uccello 
in gabbia, che cento in aria», in Proverbi Toscani, 
parte I, 1786, acquaforte colorata, mm. 285x195. 
Firenze, BNCF, Palat. A.B.3.3, tav. VIII.
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gli ma nuovissimi nel taglio, rivoluzionari nella concezione e pregiati nei tessuti, meno 
carichi di orpelli e allo stesso tempo più inaccessibili per i meno ricchi. Nel “Giornale 
delle Dame e delle Mode” del 15 ottobre 1786 si può leggere: «Esaminando un abito 
ricamato si trova in esso una confusione, un misto, che all’occhio spiace, e lo confonde; 
altro motivo che fa abbandonare il ricamo si è, che quelli che credono di distinguersi 
con un abito ricco se lo vedono subito disputato da chiunque, poiché chicchessia può 
comperare a molto buon prezzo da un Rigattiere un abito ricamato senza che si sappia 
se l’abbia comperato o fatto espressamente»40.
Paradossalmente fu la “semplicità” a diventare aristocratica e ricercata. Nobili e borghesi 
di buon gusto si allontanavano dai tessuti vistosi e le decorazioni eccessive puntando sulla 
«qualità»; al contrario, coloro che avevano disponibilità più modeste erano spesso costretti a 
ripiegare su abiti pieni di incrostazioni ormai démodé, scadendo nella «teatralità».
Abbreviazioni:
AK = Archiv Klagenfürt
ASF = Archivio di Stato di Firenze
BNCF= Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze

Fig. 13. Giuseppe Piattoli, «Fammi fattore un anno, se son povero, mio danno», in Pro-
verbi Toscani, parte II, 1788, acquaforte colorata, mm. 220x290. Firenze, BNCF, Palat. 
A.B.3.3, tav. 3.

note

1 Le lastre furono incise a bulino dal giovane Carlo Lasinio (Treviso 1759 – Pisa 
1838) con la tecnica dell’acquaforte, seguendo in maniera scrupolosa le illustrazioni 
del Piattoli. Per le notizie sull’attività dell’artista trevigiano si rimanda a: U. Thie-
me – F. Becker, Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler von der Antike bis zur 
Gegenwart, XXII, Lipsia 1928, p. 404; A. Calabi, La gravure italienne au XVIIIe 
siècle, Parigi 1931, pp. 38-39, p. 58, pp. 61-62; A. Forlani Tempesti, I contadini della 
Toscana, Milano 1970, pp. 7-10; Dizionario enciclopedico Bolaffi dei pittori e degli 
incisori italiani: dall’XI al XX secolo, VI, Torino 1974, ad vocem, p. 362; P. Cassi-
nelli Lazzeri, Carlo Lasinio: proverbi e folclore, in “Antichità Viva”, XXXII, 1993, 2, 
pp. 24-29; Eadem, Carlo Lasinio: incisioni, catalogo della mostra, Firenze 2004; V. Di 
Piazza, Carlo Lasinio, in Dizionario Biografico degli italiani, LXIII, Roma 2004, pp. 
803-806; C. Pazzini, È meglio un uccello in gabbia che cento in aria. Proverbi figurati 
nell’età dei Lumi 1786-1788: incisioni di Carlo Lasinio dalle collezioni della Uguccio-
ne Ranieri di Sorbello Foundation, catalogo della mostra, Perugia 2005. 

2 BNCF, Palat. A.B.3.3, Raccolta di quaranta proverbi toscani espressi in figure 
da Giuseppe Piattoli, parti I – II, Firenze 1786-1788; Ivi, Palat. C.B.1.4, Giuochi, 
trattenimenti e feste annue che si costumano in Toscana e specialmente in Firenze, 
disegnati sa Giuseppe Piattoli, Firenze 1790. 

3 Sulla vita e le opere di Giuseppe Piattoli si vedano: P. D’Ancona, Due libri po-
polareschi di Giuseppe Piattoli pittore fiorentino del secolo XVIII, in “L’Arte”, XII, 
1909, pp. 261-268; Proverbi toscani: raccolta di proverbi toscani illustrati con inci-
sioni di Giuseppe Piattoli, a cura di T. Tentori – J. Recupero, Roma 1959; Dizionario 
enciclopedico Bolaffi…, IX, Torino 1983, ad vocem, pp. 9-10; La pittura in Italia. Il 
Settecento, II, a cura di C. Briganti, Milano 1990, ad vocem, p. 832; W. Apolloni, I 
Proverbi di Giuseppe Piattoli, Roma 2001; P. Scandolera, Disegni e stampe di Gae-
tano, Anna e Giuseppe Piattoli. Pittori fiorentini del Settecento, Firenze 2006. 

4 F. Borroni Salvadori, A passo a passo dietro a Giuseppe Bencivenni Pelli al tem-
po della Galleria, “Rassegna storica toscana”, 1983, 28, p. 162, cit. in P. Scandolera, 
Disegni e stampe…, 2006, p. 13. 

5 Da G. Parini, Il Mattino, cit. in R. Levi Pisetzky, Il costume e la moda nella so-
cietà italiana, Torino 1978, p. 259. 

6 R. Orsi Landini, La produzione serica fiorentina e la Fabbrica Imperiale, in I 
paramenti sacri della Cappella Palatina di Palazzo Pitti, Firenze 1988, pp. 21-33, in 
partic. p. 29; M. Brunori – C. Chiarelli, L’abito al tempo dei Lorena. Dall’Ancien 
Régime alla moda borghese, in Sovrani nel giardino d’Europa: Pisa e i Lorena, a 
cura di R.P. Coppini – A. Tosi, Pisa 2008, pp. 233-238. 

7 Firenze e l’Inghilterra. Rapporti artistici e culturali dal XVI al XX secolo, catalo-
go della mostra, Firenze 1971; F. Borroni Salvadori, Personaggi inglesi inseriti nel-
la vita fiorentina del Settecento: Lady Walpole e il suo ambiente, “Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institute in Florenz”, 27, 1983, pp. 83-110; C. De Seta, in Grand 
Tour. Il fascino dell’Italia nel XVIII secolo, a cura di A. Wilton – I Bignamini, Milano 
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1997, pp. 17-25; J. Ingamells, Alla scoperta dell’Italia: viaggiatori inglesi nel XVIII 
secolo, in Grand Tour…, 1997, pp. 27-33. 

8 F. Borroni Salvadori, Memorialisti e diaristi a Firenze nel periodo leopoldino. 
1760-1790. Spigolature d’arte e di costume, “Annali della Scuola Normale Superiore 
di Pisa”, III, 1979, pp. 1189-1291; Grand Tour. Il viaggio in Toscana dalla fine del 
XVII secolo agli inizi del XX secolo: http://grandtour.bncf.firenze.sbn.it. 

9 J.J. De La Lande, Voyage en Italie, contenant l’histoire et les anecdotes les plus 
singuliers de l’Italie et sa description; les usages, le gouvernement, le commerce, la 
littérature, les arts, l’histoire naturelle, et les antiquités; avec des jugemens sur les 
ouvrages de peinture, sculpture et architecture, et le plans de toutes les grandes villes 
d’Italie, III, Paris 1786, pp. 9-10.

10 Sul periodo della Reggenza lorenese si vedano: F. Diaz, I Lorena in Toscana. La 
Reggenza, Torino 1988; M. Verga, Da “cittadini” a “nobili”. Lotta politica e riforma 
delle istituzioni nella Toscana di Francesco Stefano, Milano 1990; Il Granducato di 
Toscana e i Lorena nel XVIII secolo, incontro internazionale di studio, a cura di A. 
Contini – M.G. Parri, Firenze 1999; A. Contini, La reggenza lorenese tra Firenze e 
Vienna. Logiche dinastiche, uomini e governo, 1737-1766, Firenze 2002.

11 Fu la stessa Maria Teresa a fornire al figlio le istruzioni da far attendere alla corte 
toscana per osservare il lutto in onore dell’amato marito: «Ne permettés pas à votre 
Cour l’usage du rouge. Qu’on soit habellé decentement, mais avec modestie, sans fa-
ste et avec peu d’or». AK, Archiv Rosenberg, 65-358, agosto 1765, cit. in A. Contini, 
Concezione della sovranità e vita di corte in età leopoldina (1765-1790), in La Corte 
di Toscana dai Medici ai Lorena, atti delle giornate di studio a cura di A. Bellinazzi 
– A. Contini, Roma 2002, pp. 129-212, in partic. 136 nota 19. 

12 ASF, Auditore alle Riformagioni, 100, ff. 252-253, trascritto in Lo splendore di 
una regia corte: uniformi e livree del Granducato di Toscana, 1765-1799, catalogo 
della mostra, Firenze 1983, doc. 1, pp. 54-55. 

13 Si tratta dell’attuale piazza della Signoria. 
14 ASF, Auditore alle Riformagioni, 100, ff. 252-253, trascritto in Lo splendore di 

una regia corte…, 1983, doc. 1, pp. 54-55.
15 Sulla riapertura e riallestimento dei palazzi regali si vedano: Curiosità di una 

Reggia. Vicende della Guardaroba di Palazzo Pitti, Firenze 1979, pp. 75-144; I mo-
bili di Palazzo Pitti. Il primo periodo lorenese. 1737-1799, a cura di E. Colle, Firenze 
1992; L. Baldini Giusti, Il primo periodo lorenese (1737-1799): la Reggenza e i 
granduchi Pietro Leopoldo e Ferdinando III, in Gliappartamenti reali di Palazzo 
Pitti. Una reggia per tre dinastie: Medici, Lorena e Savoia tra Granducato e Regno 
d’Italia, a cura di M. Chiarini – S. Padovani, Firenze 1993, pp. 67-80. Sulla regola-
mentazione del cerimoniale, impostato su quello asburgico, si faccia riferimento ai 
documenti conservati a Firenze: ASF, Imperiale e Real Corte, 2182. 

16 ASF, Imperiale e Real Corte, 3479, ff. 52-53, Ivi 3438, ff. 233-242, Ivi 1786, ff. 
5-10, 17-23. Cfr. Lo splendore di una regia corte…,1983, pp. 9-12. 

17 Durante le occasioni di gala Pietro Leopoldo impose ai gentiluomini della corte 
di vestire con le uniformi; come sottolinea anche il Pelli Bencivenni, tale provvedi-
mento aveva lo scopo preciso di «togliere il lusso». BNCF, N.A. 1050, Giuseppe Pelli 

Bencivenni, Efemeridi, s. II, t. IV, f. 563. Consultabile on-line al seguente indiriz-
zo:http://pelli.bncf.firenze.sbn.it/it/PelliGiuseppeListfWork.html.

18 Sulle uniformi si vedano: Lo splendore di una regia corte… cit., 1983; M. Ca-
taldi Gallo – C. Traverso – E. Coppola, Fasti della burocrazia; uniformi civili e di 
corte dei secoli XVIII-XIX, catalogo della mostra, Genova 1984; G. Kugler, Des Kai-
sers Rock. Uniform und mode am österreichischen Kaiserhof 1800 bis 1918, catalogo 
della mostra, Eisenstadt 1989; C. Aschengreen Piacenti, Cerimonia a Palazzo abiti 
di corte fra Ottocento e Novecento, Firenze 1990. 

19 Con questa stessa uniforme amava posare per i ritratti ufficiali: William Berczy, 
La famiglia di Pietro Leopoldo Granduca di Toscana, 1781-1782, gouache su per-
gamena, cm. 55.6×64.2, Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’Arte Moderna, inv. O.d.A. 
Petraia n. 141; Filippo Lucci, Ritratto di Pietro Leopoldo d’Asburgo Lorena, 1780ca., 
olio su tela, cm. 117×81.7, Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’Arte Moderna, inv. 1890, 
2817 (1890 post). 

20 Lo annotava lo stesso Pietro Leopoldo nelle sue Relazioni: «Il lusso smodera-
to è uno dei vizi del paese». Pietro Leopoldo D’Asburgo Lorena, Il Governo della 
Toscana, a cura di A. Salvestrini, in “Rassegna storica toscana”, XIII, 1967, 2, p. 171. 

21 “Notizie dal Mondo”, XIII, MDCCLXXXI, n. 66, p. 527.
22 A questo proposito, è sicuramente utile ricordare le parole di Maria di Teresa 

nelle istruzioni date al figlio alla vigilia della sua partenza per il trono di Toscana: 
«L’ordre et la façon de vivre à votre Cour decidera beaucoup de votre felicité. […] 
Que tout soit decent, sans hauteur et sans bassesse». AK, Archiv Rosenberg, 65-358, 
agosto 1765, cit. in A. Contini, Concezione della sovranità… 2002, p. 145, nota 51. 

23 Su Pietro Leopoldo si vedano: A. Wandruszka, Pietro Leopoldo. Un grande ri-
formatore, Firenze 1968; Pietro Leopoldo D’Asburgo Lorena, Relazioni sul governo 
della Toscana, a cura di A. Salvestrini, Firenze 1969-1974; C. Cresti, La Toscana dei 
Lorena: politica del territorio e architettura, Firenze, 1987; E. Mingoni, Pietro Leo-
poldo un sovrano fra pubblico e privato, in Gli appartamenti reali di palazzo Pitti…, 
1993, pp. 81-87; L. Baldini Giusti, Il primo periodo lorenese (1737-1799)…, 1993, 
pp. 67-80; F. Diaz – L. Mascilli Migliorini – C. Mangio, Il Granducato di Toscana. 
I Lorena dalla Reggenza agli anni rivoluzionari, XIII, 2, in Storia d’Italia, diretta da 
G. Galasso, Torino 1997; L. Mascilli Migliorini, L’età delle riforme, in Il Grandu-
cato di Toscana…, 1997, pp. 247-421; A. Contini, La corte dei Lorena…, 1997, pp. 
9-24; Eadem, Concezione della sovranità…, 2002, pp. 129-220. 

24 Sulle profonde trasformazioni strutturali dell’abito maschile e dei significati cul-
turali e sociologici che vi si legano, si veda il fondamentale P. Perrot, Il sopra e il 
sotto della borghesia. Storia dell’abbigliamento nel XIX secolo, Milano 1982. 

25 Cfr. R. Levi Pisetzky, Storia del costume in Italia, IV, Il Settecento, Milano 1967, 
pp. 378-379; G. Butazzi, Mode e modelli culturali nell’ultimo ventennio del secolo 
XVIII attorno a un’iniziativa editoriale milanese, in Giornale delle nuove mode di 
Francia e di Inghilterra, a cura di G. Butazzi, Milano 1988, pp. CXI-CXXXIX; Ea-
dem, La moda di corte alla fine dell’Antico Regime tra novità e tradizione, in L’Euro-
pa delle corti alla fine dell’Antico Regime, a cura di C. Mozzarelli – G. Venturi, Roma 
1991, pp. 391-402; Eadem, Trasformazioni e significati del sistema vestimentario tra 

http://pelli.bncf.firenze.sbn.it/it/PelliGiuseppeListOfWork.html
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Antico Regime e Regno d’Italia: abbigliamento quotidiano e costume di corte, in Il 
tessuto nell’età di Canova, a cura di M. Cuoghi Costantini, Milano 1992, pp. 55-78. 

26 Con il termine habit si indica l’abito classico maschile. Questo vestimento, in 
uso fin dall’ultimo decennio del XVII secolo, si componeva di una sopravveste, spes-
so molto ricca di passamanerie, ricami o broccature, tagliata all’altezza delle ginoc-
chia, svasata grazie ai cannoni sui fianchi, pari collo e con alti paramani; una veste 
generalmente ricca di decorazioni in pendant; un paio di calzoni al ginocchio, calze 
di seta e scarpe nere fermate da fibbie preziose. Cfr. F. Boucher, Histoire du costume 
en Occident. Des origines à nos jours, Paris 2001, pp. 382-285. 

27 Sulle vesti maschili del XVIII secolo si vedano: R Levi Pisetzky., Storia del co-
stume in Italia…, 1967, pp. 378-379; M. Davenport, The book of costume, New York 
1968, pp. 652-792; D. De Marly, Luis XIV and Versailles, London 1987; G. Butazzi, 
La moda di corte alla fine dell’Antico Regime…, 1991, pp. 391-401; F. Boucher, Hi-
stoire du costume en Occident…, 2001, pp. 382-285; A. Ribeiro, Dress in Eighteenth 
Century Europe 1715-1789, New Haven 2002. 

28 Cfr. G. Butazzi, La moda di corte alla fine dell’Antico Regime…, 1991, pp. 391-402; 
Eadem, Trasformazioni e significati del sistema vestimentario…, 1992, pp. 55-78. 

29 Cfr. Ibidem. 
30 Per recarsi a corte le dame dovevano indossare la robe de Cour nelle varianti di 

gala, mezza gala e d’appartamento. La sontuosissima mise era composta da busto 
e veste. Il busto era strettissimo, steccato e terminava con una punta che scendeva 
molto al disotto della vita; la veste, che poteva anche essere aperta sul mezzo-davanti, 
si stendeva su una sottana; le maniche, à pagode o à sabot si fermavano all’altezza 
del gomito. Con questo tipo d’abito, confezionato con stoffe pesanti ed elaborate 
(in genere taffetas o gros broccati), arricchito con ogni sorta di decorazione che la 
fantasia potesse suggerire, era d’obbligo l’uso del guardinfante grazie al quale la 
gonna raggiungeva sui fianchi un’ampiezza enorme. Durante gli anni settanta la robe 
de Cour iniziò a comparire sempre più raramente alla corte fiorentina, finché nel 
1780 «le Dame dell’accesso e dell’Appartamento» poterono partecipare agli eventi in 
«Andrienne di gala» (ASF, Imperiale e Real Corte, 2149, f. 380). L’andrienne, detta 
anche robe à la française, era nata agli inizi del Settecento come veste da camera 
caratterizzata da una morbida increspatura sulla schiena, ma si era ormai trasformata 
in una ricca sopraveste, veniva indossata su busto e cerchi, era molto aderente al 
busto e aveva cannoni strutturati che partendo dalle spalle andavano a dare ampiezza 
alla sottana. F. Orlando, Storia del vestire nel Granducato di Toscana al tempo dei 
Lorena, Milano 1993, p. 37.

31 Per una storia delle vesti femminili del XVIII secolo si vedano: R. Levi Pisetzky, 
Storia del costume in Italia…, 1967, pp. 40-125; M. Davenport, The book of costu-
me…, 1968, pp. 652-792; F. Boucher, Histoire du costume en Occident…. 2001, pp. 
263-281; A. Ribeiro, Dress in Eighteenth Century…, 2002; E. Morini, Storia della 
moda. XVIII-XX secolo, Milano 2006, pp. 9-62. Per seguire l’evoluzione dell’abbi-
gliamento femminile sono utilissime le coeve riviste di moda: “Giornale delle Nuove 
Mode di Francia e Inghilterra” pubblicato a Milano, “La donna galante ed erudita” 
pubblicato a Venezia, la “Galerie de Modes”, il “Cabinet des Modes ou les Modes 

Nouvelles” e il “Journal des Dames et des Modes” pubblicati a Parigi, il “Giornale 
di Mode e di Aneddoti” pubblicato a Firenze, il “Corriere delle Dame” pubblicato 
a Milano, e in generale tutte le riviste femminili dell’epoca. Cfr. S. Moronato, Le 
prime riviste di moda (1785-1820), in Il tessuto nell’età del Canova…, pp. 79-99; E. 
Morini, Storia della moda…, 2006, pp. 23-32. 

32 Cfr. F. Orlando, Storia del vestire…, 1993, p. 48. 
33 Cfr. G. Butazzi, Incanto e immaginazione per nuove regole vestimentarie: eso-

tismo e moda tra Sei e Settecento, in L’abito per il corpo, il corpo per l’abito. Islam 
e Occidente a confronto, Firenze 1998, pp. 35-44; F. Boucher, Histoire du costu-
me…, p. 274. Sull’ampia bibliografia riguardante le influnze orientali sulle arti de-
corative nel XVIII secolo si rimanda a: Touches d’exotisme. XIV-XIX siècles, Paris 
1998; M. Pasquali, Verso Oriente e ritorno: l’arte orientalista e gli scambi di modelli 
decorativi nel bacino del Mediterraneo, Firenze 2012.

34 J. Moore, Essai sur la société et les moeurs des italiens, ou lettres d’un voyageur 
anglois sur l’Italie. Traduit de l’anglois de mr. Moore, II, Lausanne 1782, pp. 295-296. 

35 J.J. De La Lande, Voyage en Italie…, 1786, p. 11. 
36 BNCF, N.A. 1050, Giuseppe Pelli Bencivenni, Efemeridi, serie II, tomo XVI, ff. 

3033-3034, cit. in F. Orlando, Storia del vestire…, 1993, p. 52. 
37 J.J. De La Lande, Voyage en Italie…, 1786, p. 229. 
38 Il mercato dell’usato è stato fondamentale, e per una grossa fetta della popola-

zione indispensabile, fino al momento in cui la produzione industriale, la confezione 
e la distribuzione su ampia scala dei grandi magazzini hanno reso disponibile in-
genti quantità di vestiario nuovo a buon mercato. Sulla conformazione del mercato 
dell’usato si vedano: D. Roche, Il linguaggio della moda, Torino 1991, in partic. pp. 
343-399; P. Venturelli, Milano tra Sei e Settecento: persone, modalità, luoghi per la 
diffusione dell’abito preconfezionato, in Per una storia della moda pronta. Problemi 
e ricerche, atti del V Convegno internazionale del CISST Milano, Firenze 1991, pp. 
51-60; A. Musiari, Commercio di abiti usati o già confezionati a Parma nei secoli 
XVII e XVIII, in Per una storia della moda…, 1991, pp. 69-79; M. Cataldi Gallo, 
Il commercio degli abiti usati a Genova nel XVII secolo, in Per una storia della 
moda…, 1991, pp. 95-103. 

39 “Gazzetta Toscana”, 1771, n. 20, p. 78; “Gazzetta Toscana”, 1772, n. 19, p. 74. 
40 Cit. in G. Butazzi, Trasformazioni e significati del sistema vestimentario…, pp. 

55-75, in partic. p. 71, nota 4.
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Note sulle arti decorative a Malta. Inediti argenti 
siciliani di inizio XIX secolo
di Roberta Cruciata

Il ricco patrimonio d’arte decorativa custodito per la gran parte nelle chiese maltesi comprende 
anche inediti argenti frutto della maestria di specializzati artigiani siciliani di inizio Ottocento. Si 
tratta per lo più di suppellettili liturgiche che esplicitano la loro provenienza, oltre che per ragioni 

stilistico-compositive, anche mediante la triplice punzonatura ancora oggi chiaramente rilevabile, che 
li data agli anni precedenti il periodo 1826/1829 in cui si affermò in Sicilia il nuovo sistema di mar-
chiatura per l’oro e l’argento1.
Il nucleo più cospicuo reca il marchio consolare del-
la città di Catania in uso all’epoca, ovvero l’elefante 
sormontato da una A (Agata) coronata e racchiuso in 
un ramo con foglie2. È il caso del turibolo in argento 
sbalzato, cesellato, traforato e inciso, opera di argentiere 
catanese attivo tra la fine del XVIII e gli inizi XIX 
secolo (ante 1826/29), parte del tesoro custodito dalle 
monache gerosolimitane del monastero di Sant’Orsola 
a Valletta (Fig. 1). Il piede circolare è decorato da una 
corona di lauro, stilema ornamentale di matrice natura-
listica molto in voga a quel tempo; elementi acantifor-
mi disposti in verticale abbelliscono invece la conca, 
alternandosi a grossi baccelli di gusto nettamente neo-
classico, e poi ancora il coperchio, a contrastare ornati 
floreali cruciformi e fogliformi inseriti entro spazi ovali 
e semicircolari. Quattro sono le catenelle presenti, al-
lusive alle virtù cardinali (prudenza, giustizia, fortezza 
e temperanza), e funzionali alla sospensione e alla ma-
novra dell’ondulazione rituale cui l’oggetto, utilizzato 
durante le funzioni religiose per bruciare soprattutto 
l’incenso, è predisposto. Le tre laterali raccordano la 
coppa all’impugnatura e reggono il coperchio, men-
tre l’ultima, quella centrale, è collegata con due larghi 

Fig. 1. Argentiere catanese, fine XVIII-inizi 
XIX secolo (ante 1826/1829), Turibolo, Vallet-
ta, monastero di Sant’Orsola.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/cru01.jpg
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anelli posti sull’impugnatura e serve a solle-
vare il coperchio per inserire l’incenso. Da 
sottolineare nel manufatto la consueta alter-
nanza, tipica di siffatte opere, tra lavorazio-
ne a sbalzo e cesello nella parte inferiore e a 
traforo in quella superiore, «in modo da fare 
circolare l’aria per attivare la combustione 
ed emettere il fumo profumato»3.
È opera di argentiere palermitano, invece, 
l’ostensorio raggiato in argento sbalzato, 
cesellato, inciso e con parti fuse, vidimato 
nel 1809 dal console Giuseppe Daidone, 
che si trova nella chiesa di San Marco degli 
Agostiniani a Rabat (Fig. 2)4. Tali informa-
zioni sono suggerite dai marchi rintracciati: 
quello di Palermo (aquila a volo alto e lette-
re RVP -Regia Urbs Panormi-)5, e una parte 
del punzone GD(…)9 relativo al già citato 
console in carica quell’anno6. Sono state ri-
levate anche le iniziali SA che si riferiscono 
all’artefice. Potrebbe trattarsi di Salvatore 
Amari o di Salvatore Annarde (Arnaldi), 
documentati rispettivamente negli anni 
1767-17967 e nel 17968.
Il pregevole ostensorio, tipico della produ-
zione neoclassica del capoluogo siciliano, 
con molta probabilità fu commissionato dai 
frati in seguito al saccheggio di gran parte 
del tesoro che si trovava nel convento per 

mano di Napoleone Bonaparte al tempo del suo breve soggiorno maltese durante il 
1798. Infatti, il 19 luglio di quell’anno quattordici casse ricolme di argenti da fondere 
furono prelevate dalla co-cattedrale di San Giovanni, dal peso netto di £. 6570.69. 
Furono portati via capolavori d’arte decorativa anche dalla cattedrale di Mdina, dal 
peso netto di £ 1254.910; «dalla chiesa di San Calcedonio dalla chiesa dei Greci», 
rispettivamente a Floriana e a Valletta; da San Francesco, dalla Maddalena, da Santa 
Maria di Gesù, da Sant’Agostino a Valletta; «da San Domenico, Cappuccini e Santa 
Scolastica» a Vittoriosa; dai Cappuccini e dalla chiesa di San Francesco a Gozo; «dal 
Carmine da San Domenico da Sant’Agostino della Città vecchia», ovvero a Mdina 
e a Rabat11. Per quanto riguarda l’oro si trattava, in totale, di £. 5.9.2/8.1/2 che, «de-
dotto il Corallo, Smalto, Pietre false, ed altro, e fuso in lingotti diede di netto libre 4, 
oncie 11, ottavi 3, e cocci 30», mentre «li Rpi1261.12 d’argento al brutto, dedotta la 
quantità di Legname, Ferro, Rame, Stagno, Vetri, ed altre Lordure, e ridotto in lingotti 
purificati per cagion della bassa qualità dell’argento, diede di netto £ 1354 3 4/g»12.

Fig. 2. Argentiere palermitano, 1809, 
Ostensorio, Rabat, chiesa di San Marco 
(Agostiniani).

L’opera oggi a Rabat ha una base mistilinea, distribuita su tre gradini, ornata da per-
line, palmette, scanalature, rosette, grani disposti concentricamente uno dopo l’altro, 
e festoni decorati con foglie acantiformi, poggianti su costoloni, che ne determinano 
la tripartizione. Il fusto è interrotto da un nodo fortemente stilizzato arricchito ancora 
da festoni, e culmina in alto con un angioletto a tutto tondo inglobato nella raggiera. 
Egli, con le ali spiegate, è posto su una nube a reggere con le sue braccia la teca cir-
condata da un doppio giro di perline, mentre la raggiera è costituita dall’alternanza 
fittissima di raggi di varie lunghezze, alcuni dei quali ricoperti da gioielli ex-voto do-
nati dai fedeli nel corso dei secoli. Come sottolineato da Maria Concetta Di Natale, in 
molte opere di questo periodo la presenza dell’angelo come elemento di raccordo tra 
il fusto e la sfera si pone a prosecuzione della tradizione tipica dell’epoca barocca di 
inserire in simili manufatti figure allegoriche, santi e angeli13. Tale ostensorio ricorda 
fortemente quello in argento dorato, smalti e diamanti di argentiere palermitano degli 
inizi dell’Ottocento custodito nel tesoro della cattedrale di Palermo14. Ugualmente, 
richiama l’impianto compositivo e gli stilemi ornamentali di tutta una serie di manu-
fatti neoclassici della fine del XVIII-inizi del XIX secolo allo stesso modo marchia-
ti con il punzone di Palermo. È il caso dell’ostensorio degli anni 1794-1795 della 
Chiesa Madre di Gratteri (Palermo)15, dell’opera firmata da Alessandro Birrittella nel 
1795 che si trova nella chiesa di Santa Maria Assunta a Gela (Caltanissetta), che ha 
in pendant un calice16, e di quello del 1788 del tesoro della Matrice nuova a Castel-
buono (Palermo)17; dei due ostensori esposti al Museo d’Arte Sacra della Basilica 
Santa Maria Assunta di Alcamo (Trapani), datati 1801 e 181318; di quello del 1804 
già nella cattedrale di Mazara del Vallo (Trapani) e oggi al Museo Diocesano della 
stessa città19; e dell’esemplare del 1816 che si conserva nella chiesa di Santa Lucia a 
Bisacquino (Palermo)20. In quest’ultima cittadina altri due manufatti espressione del 
medesimo gusto si trovano nella Chiesa Madre (1818) e nella chiesa di Maria SS. 
delle Grazie (1828)21. Si ricordano anche i due ostensori presenti nella chiesa di San 
Giovanni Battista (1813) e nella chiesa di San Francesco d’Assisi (1819) a Ciminna 
(Palermo)22, e quello datato 1813, proveniente dalla chiesa di Gesù e Maria, parte del 
tesoro della Madonna dell’Udienza di Sambuca (Agrigento)23. Spiccate assonanze 
stilistiche presentano le due opere custodite nella chiesa di San Giuseppe dei Teatini 
a Palermo, la prima da riferire al 1790, mentre l’altra datata 181324.
Ritornando ai manufatti provenienti dalla città etnea sono tutti, tranne un solo caso, 
degli anni 1810, 1811 e 1812. Il loro studio ha permesso, innanzitutto, di venire a 
conoscenza dei punzoni alfanumerici (iniziali di nome e cognome seguite in genere 
dalle ultime due cifre dell’anno di carica) utilizzati dai consoli degli argentieri cata-
nesi nel succitato triennio, ovvero rispettivamente FB10, CIA11 e CISB12, che però 
purtroppo allo stato delle ricerche non siamo in grado di sciogliere. Ma, ancora più 
interessante è che la maggior parte di essi siano stati eseguiti da un argentiere le cui 
iniziali erano SC, come dimostrano i punzoni rilevati, la cui arte, pertanto, dovette 
essere nota e particolarmente gradita a certa committenza ecclesiastica e religiosa 
maltese, magari di origine siciliana. Si potrebbe anche ipotizzare che questo maestro 
catanese abbia lavorato per un determinato periodo proprio a Malta, per poi ritornare 
a esercitare il suo mestiere in patria.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/cru02.jpg
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È questo, infatti, un fenomeno ancora riscontrabile all’epoca25, seppur gli anni “d’o-
ro” della presenza di orafi e argentieri siciliani a Malta siano stati piuttosto quelli 
compresi tra il 1565 e il 165026. A questo proposito, è opportuno citare il caso dell’o-
rafo e argentiere di Noto (Siracusa) Francesco Ferba. Relativamente al 1807, dopo 
che i Cavalieri avevano abbandonato l’Isola, nel frattempo divenuta un possedimento 
inglese dopo la breve ma drammatica parentesi napoleonica, rimane una notizia che lo 
riguarda. Sappiamo che il Ferba, il cui marchio era costituito dalle sue iniziali puntate 
F.F., da tanti anni ormai «ritrovasi domiciliato in Malta, ed anche ammogliato con una 
Maltese, e tiene cinque figli: nel decorso di detta sua lunga residenza in Malta con tutta 
onestà, ha sempre esercitato, ed ancora esercita la sua arte d’Orefice, ed argentiere, 
senza aver mai dato motivo d’alcuna lagnanza», cosicchè il 30 dicembre del detto anno 
la Gran Corte gli concedeva di «continuare la sua dimora in Malta»27. Inoltre, in tale 
supplica datata 27 agosto 1807, chiedeva di «esser ammesso in qualità di Maestro in 
detta sua arte a tener bottega d’orefice ed argentiere, e col suo procaccio mantenere se 
stesso, e la sua numerosa famiglia»28, licenza che avrebbe ottenuto il 19 ottobre.
La lampada pensile in argento sbalzato e cesellato oggi al museo della chiesa collegiata 
di San Lorenzo a Vittoriosa è proprio un’opera del 1810 dell’argentiere catanese SC 
(Fig. 3)29, che firmò anche la scatola ellittica riccamente ornata da baccellature, datata 
1809, della chiesa del Santissimo Salvatore di Agira (Enna)30. Potrebbe forse trattar-

Fig. 3. Argentiere catanese, 1810, Lampada pensile, Vit-
toriosa, museo della chiesa collegiata di San Lorenzo.

Fig. 4. Argentiere catanese, 1810, Serie 
di quattro candelieri, Senglea, chiesa 
collegiata della Vergine Maria, part.

si del maestro Santo Calogero, ad oggi docu-
mentato esclusivamente in Sicilia nel 178231. 
Pesantemente danneggiata probabilmente in 
conseguenza dei bombardamenti bellici del 
secondo conflitto mondiale, fino al 1941 la 
lampada si trovava nella sagrestia della chie-
sa. Alcune reminiscenze settecentesche, come 
la prevalenza delle linee curve, le baccellature, 
ed elementi naturalistici quali quelli fogliacei, 
la caratterizzano. Le tre catenelle, utilizzate per 
la sua sospensione, sono mancanti. Conserva, 
invece, la triplice punzonatura originaria: il 
marchio della zecca di Catania; la parte finale 
di quello alfanumerico del console che la vi-
dimò, ovvero (…)10, che doveva essere FB10; 
e, come già evidenziato, quello dell’argentiere.
I medesimi marchi, questa volta completi (bul-
la di garanzia -elefante sormontato da una A 
coronata e racchiuso in un ramo con foglie-, 
FB10 e  SC), sono stati individuati anche in 
quattro candelieri custoditi nella chiesa colle-
giata della Vergine Maria a Senglea (Fig. 4)32. 
Semplici e lineari, tali opere sono tipiche dello 
stile neoclassico del primo Ottocento siciliano.
Soltanto il marchio dell’argentiere SC, invece, 
è stato rinvenuto in altre due significative testi-
monianze dell’arte argentaria catanese dei primissimi anni del secondo decennio del 
XIX secolo: la mazza, datata 1811, in argento sbalzato, cesellato, inciso e con parti fuse, 
della confraternita di Sant’Agata con sede nella chiesa collegiata di San Paolo Naufrago 
a Valletta (Fig. 5)33, e l’elegante zuppiera del 1812 oggi parte delle collezioni di Casa 
Rocca Piccola, sempre nella capitale maltese (Fig. 6)34.
Per quanto concerne la prima, si tratta del bastone portato durante le processioni dal 
leader della confraternita di Sant’Agata, citato in un inventario del 22 gennaio 1815 
come «una surgentina d’argento»35. Connotato da uno spiccato stile neoclassico, è 
costituito da un’asta cilindrica decorata da scanalature spiraliformi divisa in sei se-
zioni da cornicette d’alloro e culminante con un mezzo pomo ornato da una fitta bac-
cellatura, da perline e festoni. Quest’ultimo è a sua volta sovrastato da una statuetta 
raffigurante la santa titolare, Agata, intenta a reggere con la mano sinistra la tavoletta 
che si credeva un angelo avesse collocato nel suo sepolcro, su cui sono incise le let-
tere «M·S·S·/H·D·/E·P·L·», ovvero Mentem Sanctam Spontaneum Honorem Deo 
Et Patriae Liberationem. È un chiaro riferimento alla sua passione, durante la quale 
la santa siciliana agì lasciandosi guidare da pensieri santi, dal desiderio di prestare 
onore a Dio e di ottenere la liberazione della sua patria. Come anticipato, l’opera è 
stata realizzata a Catania nel 1811, dato desunto dai punzoni rilevati: il marchio di 
Catania, il punzone del console CIA11 e quello SC dell’argentiere. Stilisticamente il 

Fig. 5. Argentiere catanese, 1811, Maz-
za, Valletta, chiesa collegiata di San 
Paolo Naufrago, part. 
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manufatto si può comparare con la 
mazza capitolare con San Nicola in 
argento sbalzato, cesellato, inciso e 
con parti fuse della Chiesa Madre 
di Salemi (Trapani), di argentiere 
palermitano del 181136.
La zuppiera che si trova a Casa 
Rocca Piccola, di cui si ignora la 
provenienza originaria, è un’auli-
ca e raffinatissima testimonianza 
d’argenteria profana della Sicilia di 
inizio Ottocento, che com’è ormai 
ampiamente noto era aperta a sug-
gestioni europee circolanti all’epo-
ca tramite repertori e disegni d’or-
namenti. Fu realizzata a Catania 
nel 1812, come dimostrano i pun-
zoni individuati: il marchio della 
Zecca cittadina; quello del console 
degli argentieri in carica quell’an-
no, CISB12; e quello dell’argen-
tiere SC. È interessante mettere 
in evidenza che una zuccheriera 
oggi parte di una collezione privata 
trapanese, ugualmente realizzata 
a Catania nel 1812, presenta un 
differente punzone alfanumerico 
del console, ovvero SFC1237. La 
zuppiera che si trova a Malta, in 
argento sbalzato e cesellato, ha dei 
particolari, quali i piedi, i manici 
laterali e quello superiore del co-
perchio, in argento sabbiato che si 
articolano in preziosi elementi de-
corativi composti da grappoli d’uva 
e pampini di vite. Anche una zuc-
cheriera in argento e argento dora-
to, sbalzato e con parti fuse, di ma-
estro siciliano della fine del XVIII 
secolo, parte della collezione Virga 
di Palermo, presenta motivi ampia-
mente neoclassicheggianti, come 
ad esempio, in cima al coperchio, 
uccelli realizzati a fusione, pampini 
di vite e grappoli d’uva38. Si tratta, 

Fig. 6. Argentiere catanese, 1812, Zuppiera, Valletta, 
Casa Rocca Piccola.

Fig. 7. Argentiere catanese, 1811, Reliquiario, Rabat, chiesa 
di San Marco (Agostiniani).

comunque, di ornamenti diffusi non solo nell’argenteria ma anche nell’oreficeria siciliana 
di quegli anni, basti pensare alla parure, composta da bracciale, spilla, orecchini e anello, 
in oro, perline e smalti, datata alla seconda metà del XIX secolo, custodita nel tesoro della 
Madonna di Trapani che si trova nel Santuario dell’Annunziata dei Padri Carmelitani39; o 
ancora all’altra dello stesso tesoro, composta da bracciale, spilla, e orecchini in oro e dia-
manti, decorata da pampini di vite in oro sabbiato che si alternano a nastri aurei stilizzati40.
Sono state individuate anche altre opere vidimate dal console degli argentieri di Ca-
tania in carica nel 1811, che utilizzava il punzone CIA11. È il caso del reliquiario 
parte degli argenti custoditi dai Padri Agostiniani di Rabat (Fig. 7)41. Anch’esso è in 
stile pienamente neoclassico, come attesta soprattutto la decorazione della base con 
piccole foglie appuntite, rosette entro cornici romboidali, grani e scanalature, che 
è organizzata in maniera geometrica e razionale. Segue il fusto, che colpisce per la 
totale assenza di ornamentazione, fatta eccezione per i due nodi, di diverse dimen-
sioni, pressoché lisci e fortemente squadrati. Composti decori, seppur ancora in parte 
memori della fastosa eredità rococò, si ritrovano invece nel ricettacolo, culminando 
in alto con la colomba dello Spirito Santo raggiata, sovrastata da una stilizzata co-
rona con al vertice una crocetta apicale. Appare evidente una certa dissonanza tra la 
sobrietà della parte inferire dell’opera e i moduli strutturali e ornamentali adoperati 
superiormente. Il marchio dell’argentiere con le lettere SACA è presente in diverse 
parti del manufatto. Potrebbe, anche in questo caso, trattarsi di un punzone riferibile 
al già citato Santo Calogero o comunque di una variante appartenuta all’argentiere 
SC autore delle opere menzionate fino a questo momento.

Fig. 8. Argentiere catanese, 1811, Servizio di cartagloria, Senglea, chiesa collegiata 
della Vergine Maria, part.
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Mostra il punzone alfanumerico CIA11 il servizio di cartagloria in argento e argento 
dorato sbalzato e cesellato su legno dorato custodito nella chiesa collegiata della 
Vergine Maria a Senglea (Fig. 8)42. Decori in stile marcatamente rococò ricoprono 
completamente le tre cornici mistilinee, pervase da un trionfo di foglie ventagliate, 
conchiglie stilizzate e piccoli fiorellini. La cartagloria centrale presenta, centralmente 
in basso, una placca ovale in argento dorato con l’effigie di San Giuseppe con la sim-
bolica verga fiorita nella mano sinistra. I manufatti in questione, infatti, appartengono 
alla confraternita di San Giuseppe, riformata nel 1806. Com’è noto, si tratta delle tre 
tabelle contenenti i testi invariabili della messa che venivano posizionate sull’altare, 
cadute in disuso con il Concilio Vaticano II. La cartagloria, o tabella secretarum 
come veniva chiamata anticamente, fu introdotta soltanto in seguito alla Controri-
forma come elemento accessorio dell’altare funzionale al celebrante e «conteneva da 
principio il solo Gloria in excelsis (donde il nome); a questa preghiera si aggiunsero 
quella del Canone e dell’Offertorio (Canon minor), le formule recitate a voce bassa 
(da cui anche la definizione di tabella delle segrete); vi potevano però comparire an-
che altri testi (Credo, Munda cor, Supplices te rogamus, Placeat tibi) per la difficoltà 
di leggerli nel messale, dovendo il celebrante, in quel momento del rito, rimanere chi-
no sull’altare. Le due cartegloria laterali furono introdotte correntemente nel XVII se-
colo; quella in cornu Epistolae contiene il testo del Lavabo (Lavabo inter innocentes) 
e la formula della benedizione dell’acqua (Deus qui humanae substantiae); quella in 
cornu Evangelii, l’inizio del Vangelo secondo Giovanni (In principio erat Verbum) 
da leggere in chiusura della messa»43. Tipologicamente raffrontabili sono i due servizi 
di cartagloria del tesoro della Chiesa Madre di Erice, entrambi realizzati a Trapani 
nella seconda metà del XVIII secolo, il primo da anonimo argentiere44, il secondo 
dal tedesco Wolfang Huebuer nel 177545; e la coeva cartagloria ancora custodita nel 
Santuario dell’Annunziata a Trapani, frutto della maestria di un argentiere della città 
falcata46.
Pressoché coevi e ugualmente bol-
lati con il marchio di Catania sono 
altri due servizi di cartagloria che 
si trovano rispettivamente tra gli 
argenti della chiesa dei Domenica-
ni a Valletta e nella chiesa di San 
Giuliano a Senglea, e un calice 
custodito in una collezione priva-
ta di Gozo47. Essi sono bollati con 
il marchio dell’argentiere PPA che 
dovette appartenere a Pietro Paolo 
Aversa, argentiere catanese attivo 
nella prima metà del XIX secolo e 
autore di molte opere in stile neo-
classico ancora esistenti nel tesoro 
del Duomo di Catania48.

Fig. 9. Argentiere catanese, 1811, Zuccheriera, Vallet-
ta, monastero di Sant’Orsola.

I medesimi punzoni, il marchio di Catania e quello consolare CIA11, ha anche la 
zuccheriera (Fig. 9) custodita nel monastero di Sant’Orsola a Valletta, raro esempio 
di manifattura siciliana di uso laico ancora superstite a Malta, pertanto anch’essa ope-
ra di argentiere catanese del 1811. Colpisce l’essenziale linearità del manufatto, che si 
esplica in una superficie liscia interrotta soltanto da qualche sagomatura. La coppetta 
ovale e panciuta, poggiante su quattro piedini fitomorfi, presenta due manici, ed è com-
pletata in alto da un coperchio con un pomello floreale. L’opera richiama alla memoria e 
conferma quanto affermato da Maria Accascina nel 1974 circa l’argenteria da tavola di 
inizio XIX secolo: «dovette seguire il gusto neoclassico, ma, sia per la grande diffusione 
della cultura francese e inglese, sia per i commerci sempre più serrati, venne di moda nelle 
famiglie patrizie l’oreficeria inglese […] ma anche gli argentieri locali mostrarono di ade-
guarsi al gusto delle superfici levigate e di una grande semplicità decorativa»49. Due ma-
nufatti simili fanno parte delle collezioni Burgio e Tirenna di Palermo50. Una zuccheriera 
del 1812 ugualmente opera di maestro catanese, oggi in una collezione privata trapanese, 
è ugualmente ornata da raffinati elementi neoclassici51.
Le caratteristiche stilistico-compositive degli ultimi due argenti considerati, pur in 
assenza di punzoni chiaramente leggibili appartenenti ai loro artefici, sembrerebbero 
suggerire che si tratti di creazioni attribuibili all’argentiere SC.
Proprio a quest’ultima data risale anche l’ostensorio dallo spiccato gusto neoclassico 
parte degli argenti esposti nel museo del convento dei Padri Carmelitani a Mdina (Fig. 
10)52. Dalla lettura dei tre marchi individuati53- quello di Acireale (tre faraglioni sor-
montati dalle lettere A.G (Aci Galatea) e il prospetto del castello), MBC811 e R.G.-, 
infatti, apprendiamo che si tratta di un manufatto realizzato ad Acireale nel 1811 ve-
rosimilmente dall’argentiere Raffaello Grasso, finora documentato soltanto nel 1808 
in qualità di console per l’oro54. Colui che vidimò l’opera dovrebbe invece essere 
Mariano De Bella (doc. 1780-1819), che ricoprì la carica sia per l’oro (nel 1789, nel 
1806, e nel 1811) che per l’argento (nel 1794 e nel 1799)55. Il manufatto, che colpisce 
per il deciso impianto architettonico, ha una base mistilinea gradinata, che poggia su 
tre piedini, con bordo decorato da foglie cuoriformi e, tra gli altri elementi, da doppi 
festoni pendenti in argento dorato. Parte del fusto è occupata da un’edicola delimitata 
da slanciate colonne con capitelli corinzi che ospita al suo interno un vaso ricolmo di 
fiori, al di sotto della quale si trova una calotta a bulbo decorata da motivi fogliacei su 
cui si innesta un altro vaso fiorito; al di sopra di essa sono sospese tre volute su cui si 
distendono festoni dorati che terminano con delle mensole di raccordo con il piede, 
recanti superiormente degli acroteri pissidiformi. La raggiera, che si diparte da un al-
tro vasetto neoclassico dorato posto sopra l’edicola del fusto, è formata da fitti raggi, 
ora argentati ora dorati, e ornata da una corona di foglie e fiori; essa circonda la teca 
con doppia cornice dentellata, arricchita da un ulteriore giro interno di pietre bianche 
e da quattro rosette poste agli angoli composte dalle stesse pietre. L’equilibrio rag-
giunto dall’artefice tra la geometria del disegno e la plasticità dei volumi, e allo stesso 
tempo l’accordo ottenuto tra il senso di solida monumentalità e l’eleganza pittorica 
dei chiaroscuri, permette di apprezzare al meglio il diffuso impiego di ornamenti di 
matrice classica gettonatissimi all’epoca, come le colonne, le urne, i festoni, i rosoni, 
i motivi vegetali, i pinnacoli, i decori alla greca, per citarne solo alcuni. Si tratta di ca-
ratteristiche affermatesi soprattutto nella parte orientale dell’Isola, come dimostrano 
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l’ostensorio firmato dall’acese Giuseppe Rocca nel 1847, che si trova nella chiesa di 
Santa Maria del Mazzaro a Mazzarino (Caltanissetta)56, e il calice, allo stesso modo 
realizzato ad Acireale da Paolo Rossi probabilmente nel 1798, della chiesa di San 
Domenico a Caltanissetta57. Si ricordano anche l’ostensorio in argento dorato datato 
1809 che si trova nella chiesa Madre di Castiglione di Sicilia (Catania), e quello del 
1812 custodito nella chiesa Madre di Bronte (Catania), entrambi già riferiti a Mario 
Bottino minor e oggi attribuiti proprio a Mariano De Bella58, colui che punzonò in 
qualità di console l’opera qui in esame. Delle similitudini presenta anche l’inedito 
ostensorio raggiato della fine del XVIII-inizi del XIX secolo esposto al museo del 
duomo di San Giorgio a Ragusa Ibla, marchiato come segue: stemma civico di Sira-
cusa, punzone del console GAC e punzone dell’argentiere SA (Fig. 11)59.

Fig. 10. Raffaello Grasso, 1811, Ostenso-
rio, Mdina, museo del convento dei Padri 
Carmelitani.

Fig. 11. Argentiere siracusano, fine XVIII-ini-
zi XIX secolo (ante 1826/1829), Ostensorio, 
Ragusa, museo del duomo di San Giorgio.

Una coppia di lanterne processionali in ar-
gento sbalzato e cesellato, con parti fuse, 
realizzata a Catania, è conservata nel ric-
chissimo tesoro della chiesa collegiata di 
San Paolo Naufrago a Valletta (Fig. 12)60. 
Appartenenti alla confraternita di Sant’A-
gata Vergine e Martire, esse furono acqui-
state a Catania anteriormente al 15 febbraio 
1813 al prezzo di 831 scudi e 8 tarì61, per 
un peso complessivo di «rotoli otto, oncia 
una, ed una quarta»62. Sono di certo da da-
tare posteriormente al 17 dicembre 1804, 
giorno in cui fu fondata detta confraterni-
ta. L’autore fu il maestro catanese Giacomo 
Di Giovanni63, mentre sappiamo che già nel 
gennaio 1835 furono riparate da un certo 
Felice Carbonese64. I due lumi portatili, is-
sati tramite un nodo su due aste d’argento 
commissionate soltanto il 20 aprile 190065, 
che in precedenza erano di legno ricoperto 
da argento dorato, come apprendiamo da un 
inventario del 31 marzo 1852 («due anterne 
(sic) d’argento, con asta di legno»)66, hanno 
una struttura di tipo architettonico trapezoi-
dale a pianta quadrata con finestre mistili-
nee sagomate chiuse da vetri; la copertura 
a cupola culmina in un globo sovrastato dal 
monogramma di Cristo XP. Le opere non 
recano marchi e presentano sobri ed ele-
ganti tratti decorativi propri della temperie 
neoclassica che si esplicano in aggraziati 
festoni floreali, fiocchi, morbide volute ar-
ricciate, decori conchigliformi e fitoformi, 
motivi vegetali, carnose foglie acantiformi, 

sparsi su tutta la superficie. Sembrano ricalcare i moduli strutturali e compositivi del-
le sei lanterne appartenenti alla confraternita del Santissimo Sacramento e del Cuore 
di Gesù della stessa chiesa67, riferibili alla seconda metà del XVIII secolo, magari per 
precisa volontà dei confratelli. D’altra parte, «i molti esemplari di lanterne processio-
nali rintracciabili in quasi tutte le chiese non risalgono che al XVIII secolo o, più di 
frequente, all’Ottocento e agli inizi del Novecento, anche se si sono sempre tradizio-
nalmente conservati e ripetuti forme e motivi decorativi di gusto settecentesco»68. I 
manufatti sono citati nell’inventario del 22 gennaio 1815 come «due Anterne (sic) d’Ar-
gento per la Croce conservati dal Rettore del valore di 840 (scudi)»69. Sono ancora oggi 

Fig. 12. Giacomo Di Giovanni, post 17 di-
cembre 1804 - ante 15 febbraio 1813, Cop-
pia di lanterne processionali, Valletta, chie-
sa collegiata di San Paolo Naufrago, part.
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utilizzati, di fianco alla croce, durante la processione in onore di San Paolo che si svolge 
ogni anno durante il mese di febbraio, e durante quella per il Corpus Domini che, invece, 
ha luogo a giugno.
Conclude questo excursus su inediti argenti siciliani di inizio Ottocento a Malta un 
calice in argento e argento dorato sbalzato, cesellato e inciso che è esposto nel museo 
dei Padri Cappuccini a Floriana, opera del 181370. Sono stati rilevati i quattro marchi 
utilizzati nel XIX secolo a Siracusa71: lo stemma civico (aquila con ala sinistra alzata 
e ala destra abbassata, e le zampe poggiate su un fulmine); l’intera data di realizzazio-
ne, ovvero il 1813, di cui restano però soltanto le ultime cifre (…813); il marchio del 
console RSC (iniziali del nome e del cognome seguite dalla lettera C di console); e le 
iniziali dell’argentiere (…)C, quest’ultimo purtroppo solo in parte leggibile. Sembra 
molto probabile, comunque, che si tratti del marchio VC appartenuto all’argentiere 
probabilmente siracusano Vincenzo Catera (doc. 1770-morto 1814)72, autore di altre 
opere dallo spiccato gusto neoclassico vidimate dal console RS in carica nell’anno in 
questione che oggi si trovano nel Duomo di Siracusa, ovvero sei candelieri, quattro 
reliquiari e un crocifisso73, parte del corredo della cappella del Santissimo Sacramen-
to commissionato dalla nobile famiglia siracusana Arezzo della Targia. Di esso fanno 
parte anche quattro vasetti portafiori, che in origine erano sei, e un’urna del Santo 
Sepolcro, datati 1814 e realizzati dallo stesso Catera74.
Il calice custodito nel museo dei Cappuccini a Floriana è espressione di una raffinata 
produzione in stile Impero, i cui modelli gli argentieri siciliani riuscirono a tradurre con 
maestria e abilità tecnica. Stilizzati motivi fogliacei acantiformi e a punta ornano il piede, 
il nodo e il sottocoppa, presentando stringenti similarità con l’ornamentazione del calice, 
datato 1812 e ugualmente frutto della produzione di maestri siracusani, che si trova alla 
Galleria Regionale di Palazzo Bellomo a Siracusa75. Strettamente raffrontabile al calice 
di Floriana è poi quello in argento sbalzato e cesellato di argentiere palermitano del 1795 
che fa parte delle preziose suppellettili liturgiche custodite nella Cappella Palatina di Pa-
lermo76. Si ricordano anche la navetta di argentiere trapanese del 1803, oggi al Museo 
Diocesano di Mazara del Vallo (Trapani), proveniente dalla Cattedrale77; l’elegante calice 
in argento dorato sbalzato, cesellato e con parti fuse di argentiere trapanese del 1819 
presente nelle collezioni della Chiesa Madre di Salemi (Trapani)78; e la pisside in argento 
sbalzato e cesellato, frutto della tecnica e dell’abilità di argentiere palermitano del 1826, 
parte degli argenti della Chiesa Madre di Termini Imerese (Palermo)79. E ancora, le due 
pissidi più tarde, databili tra il 1826/29 e il 1872, in argento e argento dorato, cesellato e 
inciso, e il calice in argento sbalzato e cesellato degli stessi anni custoditi nel tesoro della 
Madonna dell’Udienza di Sambuca (Agrigento)80.
Tali testimonianze d’arte decorativa siciliana, al di là del loro valore intrinseco, as-
sumono una valenza ancora più rimarchevole se contestualizzate nel più ampio pa-
norama artistico maltese dell’epoca che, com’è noto, era dominato da altre influenze, 
in primo luogo romane e francesi. Esse rappresentano il perdurare di una tradizione 
plurisecolare di scambi artistico-culturali che, seppur abbia avuto i suoi vertici nel 
XVI e poi in parte del XVII secolo, non svanì mai del tutto.

note
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Natale, Caltanissetta 2005, p. 48. 

16 Cfr. E. D’Amico, Aggiunte alle arti applicate siciliane. Bartolomeo Sanseverino 
e Vito Coppolino per le argenterie settecentesche, in Il Tesoro dell’Isola. Capolavori 
siciliani in argento e corallo dal XV al XVIII secolo, catalogo della mostra, a cura di 
S. Rizzo, II voll., Catania 2008, vol. II, pp. 110-113. 

17 Cfr. 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 
diretta da M.C. Di Natale, n. 1, premessa di R. Cioffi, presentazione di A. Giorgi, ap-
pendice documentaria di R. Termotto, F. Sapuppo, Caltanissetta 2005, pp. 76-77. 

18 Cfr. F.G. Polizzi, Scheda IV.37. e M.C. Celona, Scheda IV.39., in Il Museo d’Ar-
te Sacra della Basilica Santa Maria Assunta di Alcamo, a cura di M. Vitella, Trapani 
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2011, pp. 167-169. 
19 Cfr. M. Vitella, Scheda 93, in M.C. Di Natale, Il tesoro dei Vescovi nel Museo 

Diocesano di Mazara del Vallo, Marsala 1993, p. 127. 
20 Cfr. R.F. Margiotta, Tesori d’arte a Bisacquino, “Quaderni di Museologia e 

Storia del Collezionismo”, 6, collana di studi diretta da M.C. Di Natale, premessa di 
M.C. Di Natale, Caltanissetta 2008, pp. 149-150. 

21 Cfr. R.F. Margiotta, Tesori d’arte a Bisacquino…. 2008, pp. 150-152. 
22 Cfr. G. Cusmano, Argenteria sacra di Ciminna (dal Cinquecento all’Ottocento), 

presentazioni di M.C. Di Natale e F. Brancato, con il contributo di M. Vitella, Paler-
mo 1994, pp. 82-84. 

23 Cfr. R. Vadalà, Scheda 54, in Segni Mariani, nella terra dell’Emiro. La Madonna 
dell’Udienza a Sambuca di Sicilia tra devozione e arte, a cura di M.C. Di Natale, Sambuca 
di Sicilia 1997, p. 113. 

24 Cfr. L. Leonardi, Argenti sacri della Chiesa di San Giuseppe dei Teatini a Palermo, in 
“OADI. Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia”, a. 5 n. 10, Dicembre 2014 
(www.unipa.it/oadi/rivista). 

25 Cfr. R. Cruciata, Committenze ospitaliere d’arte decorativa siciliana. Coralli 
barocchi e argenti rococò, in corso di stampa.

26 Per l’argomento cfr. R. Cruciata, Arti Decorative tra Sicilia e Malta. Artisti e 
capolavori siciliani nella terra dei Cavalieri. 1565-1798, in corso di stampa.

27 NAM, MdP 16, 1785-1815, ff. 231v-233.
28 Ibidem.
29 Ringrazio Mr Lorenzo Zahra. 
30 Cfr. M. Accascina, I marchi…, 1976, p. 159. 
31 Cfr. P. D’Arrigo, Notizie sulla Corporazione degli Argentieri in Catania, in 

“Bollettino Storico Catanese”, a. I-II, 1936-1937, Catania 1938, p. 40.
32 Ringrazio Don Ivan Scicluna e Mr Mario Caruana.
33 Un sentito grazie va al Can. Rev. John Ciarlò, a Ms Doris Cannataci e a Mr Ro-

bert Cassar.
34 Affettuosi ringraziamenti sono dovuti al Marchese Nicholas de Piro.
35 ACSA, Libro Consulte St Agata, p. 80.
36 Cfr. R. Cappello, Scheda 38, in S. Denaro, M. Vitella, Argenti sacri della Chiesa 

Madre di Salemi dal XVI al XIX secolo, catalogo della mostra, Salemi 2007, p. 74
37 Cfr. M.C. Di Natale, Scheda II, 258., in Ori e argenti…, 1989, p. 357 .
38 Cfr. R. Di Natale, Scheda II, 248., in Ori e argenti…, 1989, p. 352. 
39 Cfr. M.C. Di Natale, Scheda I, 87, in Il Tesoro Nascosto. Gioie e argenti per 

la Madonna di Trapani, catalogo della mostra, a cura di M.C. Di Natale, V. Abbate, 
Palermo 1995, pp. 181-182. 

40 Cfr. M.C. Di Natale, Scheda I, 88, in Il Tesoro Nascosto…, 1995, pp. 182-183. 
41 Ringrazio il Rev. Fr. Leslie Gatt OSA e il Rev. Fr. Joseph Sciberras OSA.
42 Ringrazio Don Ivan Scicluna e Mr Mario Caruana. 
43 Suppellettile ecclesiastica I, 4. Dizionari terminologici, a cura di B. Montevec-

chi, S. Vasco Rocca, Firenze 1987, p. 63. 

44 Cfr. D. Ferrara, Scheda III.29, M. Vitella, Il Tesoro della Chiesa Madre di Eri-
ce, premessa di M.C. Di Natale, Trapani 2004, p. 112. 

45 Cfr. M. Vitella, Scheda 85, in Argenti e Cultura Rococò nella Sicilia centro-oc-
cidentale. 1735-1789, catalogo della mostra, a cura di S. Grasso, M.C. Gulisano, con 
la collaborazione di S. Rizzo, Palermo 2008, p. 379. 

46 Cfr. M. Vitella, Scheda II, 34, in Il Tesoro Nascosto…, 1995, pp. 238-239. 
47 Per tali opere cfr. M. Sagona, The Ecclesiastical Decorative Arts in Malta 1850-

1900: style and ornament, thesis submitted in the Department of History of Art, Fa-
culty of Arts, University of Malta in fulfillment of the requirements of the degree of 
Doctor of Philosophy in History of Art, supervisor Prof. M. Buhagiar, co-supervisor 
Dr R. O’Donnell, May 2014, p. 23, plate 1.24 e plate 1.23. 

48 Cfr. D. Ruffino, Aversa Pietro Paolo, ad vocem, in Arti Decorative…, 2014, I, 
p. 30. Cfr. anche M. Accascina, Oreficeria di Sicilia dal XII al XIX secolo, Palermo 
1974, p. 283; e Eadem, I marchi…, 1976, pp. 159-160. 

49 M. Accascina, Oreficeria di Sicilia…, 1974, p. 380.
50 Cfr. M.C. Di Natale, Scheda II, 254., in Ori e argenti…, 1989, p. 355. 
51 Cfr. M.C. Di Natale, Scheda II, 258., in Ori e argenti…, 1989, p. 357. 
52 Ringrazio il Rev. Dr Fr. Charlo’ Camilleri O.Carm. L’opera mi è stata inizial-

mente segnalata dal Dr Mark Sagona, a cui va la mia riconoscenza (Cfr. M. Sagona, 
The Ecclesiastical Decorative Arts in Malta 1850-1900…, 2014, p. 23, plate 1.22).

53 Per il consolato di Acireale e la marchiatura delle argenterie e oreficerie cfr. M. 
Accascina, I marchi…, 1976, pp. 227-232.

54 Cfr. E. Corrao, Grasso Raffaello, ad vocem, in Arti Decorative…, 2014, I, p. 
300. Da notare che A. Blanco, Il consolato degli argentieri e orafi della città di 
Acireale, in Il Tesoro dell’Isola… 2008, II, p. 1164, lo ricorda come console della 
maestranza degli orafi e argentieri di Acireale per l’anno 1807. 

55 Cfr. A. Blanco, Il consolato…, in Il tesoro dell’Isola …, 2008, II, pp. 1163-1164. 
56 Cfr. M.R. Basta, Scheda 206, in Il tesoro dell’Isola…, 2008, II, pp. 996-997. 
57 Cfr. M.A. Nicosia, Scheda 207, in Il tesoro dell’Isola…, 2008, II, pp. 997-998. 
58 S. Intorre, Il marchio MB negli argenti acesi tra XVIII e XIX secolo, in “OADI. 

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia”, a. 4 n. 7, Giugno 2013 
(www.unipa.it/oadi/rivista). 

59 Ringrazio il Sac. Giuseppe Antoci. 
60 Un sentito grazie va al Can. Rev. John Ciarlò, a Ms Doris Cannataci e a Mr Ro-

bert Cassar.
61 ACSA, Libro Introiti ed Esiti (1805-1860), ff. non num. 
62 ACSA, Libro Introiti …, f. non num. 
63 ACSA, Documenti diversi, f. non num. Un tale Nicolò Di Giovanni è docu-

mentato a Palermo dal 1791 al 1828, per cui cfr. S. Barraja, Di Giovanni Nicolò, ad 
vocem, in Arti Decorative…, 2014, I, p. 204. 

64 ACSA, Documenti …, f. non num. 
65 ACSA, Libro Consulte …, p. 180. 
66 ACSA, Libro Consulte …, p. 151.
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67 Cfr. R. Cassar, Conservation issues regarding ecclesiastical silver artefacts still 
in use, unpublished B.Cons. (Hons) dissertation, University of Malta, Heritage Malta, 
Institute of Conservation and Management of Cultural Heritage, 2003.

68 Suppellettile Ecclesiastica II…, 1989, p. 342. 
69 ACSA, Libro Consulte …, p. 79.
70 Ringrazio il Rev. Dr Martin Micallef OFMCap.
71 Cfr. M. Accascina, I marchi…, 1976, pp. 172-176.
72 Per Vincenzo Catera, figlio di Antonino e fratello di Silvestro, anch’essi argentieri, 

cfr. D. Ruffino, Catera Vincenzo, ad vocem, in Arti Decorative…2014, I, pp. 124-125. 
73 Cfr. M. Accascina, I marchi…, 1976, p. 175. 
74 Ibidem. Per i quattro vasetti portafiori cfr. anche M. Russo, in Ori e argenti…, 

1989, pp. 357-358. Per l’urna del Santo Sepolcro, destinata ad essere collocata sul 
tronetto architettonico della stessa cattedrale che risale al 1813, opera dello stesso 
argentiere siracusano, cfr. R. Vadalà. Scheda 203, in Il tesoro dell’Isola …, 2008, II, 
pp. 990-991. 

75 Cfr. M. Accascina, I marchi…, 1976, p. 180.
76 Cfr. M.C. Di Natale, Le suppellettili liturgiche d’argento del tesoro della Cap-

pella Palatina di Palermo, Accademia Nazionale di Scienze Lettere e Arti già del 
Buon Gusto di Palermo, Inaugurazione dell’Anno Accademico 1998-’99 281º dalla 
fondazione, Palermo 1998, pp. 75-76. Cfr. anche Lo Scrigno di Palermo – Argenti, 
avori, tessuti, pergamene della Cappella Palatina, catalogo della mostra a cura di 
M.C. Di Natale e M. Vitella, Palermo 2014. 

77 Cfr. M. Vitella, Scheda 91, in M.C. Di Natale, Il tesoro dei Vescovi…, 1993, 
p. 126.

78 Cfr. M. Vitella, Scheda 41, in S. Denaro, M. Vitella, Argenti sacri…, 2007, p.77. 
79 Cfr. F. Lo Bono, Scheda 47, in M. Vitella, Gli argenti della Maggior Chiesa di 

Termini Imerese, saggio introduttivo di M.C. Di Natale, Termini Imerese 1996, pp. 
118-119. 

80 Cfr. R. Vadalà, Scheda 63, in Segni Mariani.., 1997, pp. 118-120. 

Il progetto critico di Walter Curt Behrendt sull’archi-
tettura e le arti decorative in Der Kampf um den Stil im 
Kunstgewerbe und in der Architektur (1920)
di Raimondo Mercadante

È necessario calarsi nell’atmosfera  degli anni 
che precedettero la Prima guerra Mondiale per 
comprendere  lo spirito che informa l’interessante 

testo di Walter Curt Behrendt La battaglia per lo stile 
nelle arti applicate e nell’architettura (Der Kampf um 
den Stil im  Kunstgewerbe und in der Architektur), edi-
to a Stoccarda nel 1920 con una premessa di Henry van 
de Velde1 (Fig. 1). Il volume appartiene a una collana di 
saggi a cura dello storico della cultura Karl Lamprecht 
e del suo allievo Hans Helmolt2. Il lavoro, iniziato dal 
giovane architetto di famiglia ebrea nel 19123, un anno 
dopo la pubblicazione della sua tesi di dottorato4 e ad 
alcuni anni dall’inizio della sua collaborazione con 
Karl Scheffler, costituisce una delle prime storie del 
modernismo europeo nell’ambito dell’architettura e 
delle arti decorative, con particolare riferimento all’area 
tedesca e un occhio a quanto avveniva oltreoceano. 
L’autore afferma, nella nota introduttiva, di essere stato 
interrotto nella stesura dal coinvolgimento nella guerra 
e di aver ripreso e terminato il manoscritto allorché «le 
condizioni da cui era scaturito il progetto del libro e che 
ne avevano determinato l’impianto erano radicalmente 
mutate a causa delle trasformazioni storiche. Anche per 
il movimento artistico, oggetto dell’opera, la guerra 
Mondiale rappresenta quantomeno una cesura, se non un epilogo.»5

Le premesse delle riflessioni di Behrendt vanno ricercate nel clima di intensa e vivace concorrenza 
economica tra le potenze europee per la supremazia, non solo e non tanto strettamente commerciale, 
quanto estetica, nell’ambito dell’architettura e soprattutto delle arti applicate, ovvero del nascente 
design dell’arredo e poi del prodotto industriale. D’altra parte, il termine “lotta” (Kampf), applicato 

Fig. 1. Frontespizio dell’opera.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mrr01.jpg
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allo stile, non manca di richiamare la terminologia politica della Germania gugliel-
mina, cioè il famoso Kulturkampf aperto dal cancelliere Bismarck contro la Chiesa 
cattolica e il papa Pio IX negli anni della fondazione del Reich6.
Anticipando di oltre vent’anni più note opere storiche sul Modernismo, come Pione-
ers of Modern Architecture di Nikolaus Pevsner, il libro di Behrendt fa parte di una 
costellazione di libri apparsi negli stessi anni e dedicati alle declinazioni del fenomeno 
Arts and Crafts nel mondo germanico: Das Neue Kunstgewerbe in Deutschland di 
Joseph August Lux(1908), Moderne Baukunst di Karl Scheffler (1908) Wirtschaft 
und Kunst di Heinrich Waentig(1909), Étude sur le mouvement d’art décoratif en 
Allemagne di Charles Edouard Jeanneret (1912).
L’opera si compone di due parti, rispettivamente dedicate al Kunstgewerbe, a cui si 
consacrano sei capitoli e all’architettura, con cinque. Già l’indice è indizio, nei titoli 
dei paragrafi, dell’impegno anche teorico-concettuale con cui si analizzano i fenome-
ni artistici contemporanei.  L’introduzione affronta il panorama europeo, esaminato 
alla luce delle acquisizioni della sociologia contemporanea di Weber, Waentig, Som-
bart, frequentemente citati, con paragrafi come: Arte e società; Influenza dei rapporti 
sociali sull’arte; Relazione tra vita e forma artistica (Lebensform und Kunstform); 
Ambiente sociale nel XIX secolo; Grande impresa e Metropoli (Großstadt); Razio-
nalismo della vita spirituale (Geistesleben); Capitalizzazione della produzione arti-
stica. Il primo capitolo è dedicato all’arte del secolo precedente, esaminata a partire 
dal Classicismo tedesco e con una riflessione su Schinkel: La nozione del bello del 
Classicismo; Goethe e Winckelmann; L’arte come prodotto culturale; La rottura con 
la tradizione; Schinkel, prototipo del suo secolo; Esempi di formazione artistico – in-
tellettuale dal mondo dell’architettura e dell’artigianato; Critica dell’arte didascalica; 
Gottfried Semper; Arte dei surrogati; Tendenze culturali; Sforzi verso un Neue Stil; 
Origine del movimento delle arti applicate. Il secondo capitolo si suddivide in tre 
ampi paragrafi. Il primo segue soprattutto la tesi di Werner Sombart sulla centralità 
del Socialismo nelle manifestazioni culturali dell’Ottocento: Il Socialismo come sti-
molo; Socialismo come visione del mondo; La figura dell’artista e il Socialismo.
Il secondo descrive “L’esempio dell’Inghilterra”: Conseguenze dell’industrializza-
zione sull’artigianato; Reazioni; Ideologia del movimento britannico; Il ritorno al 
lavoro manuale e alle gilde; Obiettivi etico – pedagogici; Ruskin; Morris; La Red 
House; Le officine di Merton Abbey; Norman Shaw e la sua scuola; L’artigiana-
to inglese; la Art and Crafts society; Riforma dell’educazione artistica; Educazione 
laboratoriale; esiti. Il terzo si intitola “L’utopia del Neue Stil” e descrive i concetti 
chiave del movimento belga, con particolare riferimento alle tesi di Henry van de 
Velde, evidenziandone le polarità chiave, tra ricerca della linea, funzionalismo e ide-
ali di aderenza ai materiali: Romanticismo e coscienza del contemporaneo; il Belgio; 
Affermazione dello Zeitgeist; Henry van de Velde; La scuola naturalista; dottrina 
estetica del Neue Stil; Funzionalismo, aderenza ai materiali e logica costruttiva; Lo 
“Stil” di Semper; Nuova tradizione di bottega.
Il quarto capitolo verte sull’influenza dei pittori impressionisti e postimpressionisti, 
arrivando a trattare dei paesi scandinavi e della situazione tedesca, mentre si eccet-
tuano alcuni filoni simbolisti francesi e l’area latina come quella slava: L’impressio-
nismo come radice del nuovo decorativismo; L’impressionismo come stile pittorico; 

Il neoimpressionismo; van Gogh e Munch; L’anelito espressivo e il sintetismo; L’im-
pulso per le arti applicate; Simbolismo ornamentale; Il Belgio e Henry van de Velde; 
Olanda, Danimarca e paesi scandinavi; Germania; Critica del nuovo ornamento; Il 
superamento della tradizione accademica.
Il quinto capitolo, “L’artigianato come prodotto commerciale”, si concentra sull’ana-
lisi teorica della produzione nelle arti applicate, riflettendo sullo statuto di merce degli 
esiti del Kunstgewerbe: La lotta per il mercato; Esigenza di qualità; Qualità materiale 
e spirituale; Il valore di mercato della qualità intrinseca dei prodotti; La questione del-
la qualità nell’artigianato, un problema di organizzazione del lavoro; Cooperazione di 
arte, industria e commercio; il Deutscher Werkbund; l’impresa industriale; L’ideale di 
qualità del Werkbund e l’antico modello corporativo; Il lavoro come pratica morale; 
Imitazioni straniere; Prodotto di massa e tipo; Questioni per il futuro.
Il sesto, “Gli esiti pratici”, è un riesame delle produzioni: La rilegatura; Cartellonistica; 
Tessuti; Ceramica, porcellana, vetri; Il gioiello; Lavori in metallo; Mobili; Un bilancio.
Nella seconda sezione, dedicata all’architettura, il primo capitolo, “Accademia e 
spirito vitale”, contrappone la lezione dello storicismo alle ricerche del nuovo stile, 
con rimandi ad Alfred Lichtwark e alle tesi, condivise con Scheffler, sullo stile della 
metropoli: Autocrazia dell’ideale rinascimentale nell’architettura moderna; Natura di 
questo ideale; Principi formali nella decorazione; L’arte proporzionale; Propagazio-
ne del culto del Rinascimento; Ultima declinazione nel classicismo; Camuffamento 
e rinnovamento della tradizione; Conseguenze; Contrasto tra l’ideale accademico e 
l’aspirazione alla vita; Il nuovo anelito verso l’espressività e la caratterizzazione; 
L’esempio degli ingegneri; La nuova monumentalità; Missioni per il futuro; Riconfi-
gurare l’insegnamento della professione; Defilarsi dall’ideale del Rinascimento, con-
dizione essenziale per un nuovo stile del costruire.
Il secondo capitolo tratta un tema molto sentito dalla letteratura architettonica tede-
sca di quegli anni: quello del corretto abitare per la classe media; il titolo originale 
infatti “Bürgerliche Baukunst” non è del tutto traducibile con “Architettura civile”, 
in quanto bürgerlich rimanda in tedesco a borghesia, Bürgertum, e Baukunst è il 
termine utilizzato significativamente da autori come Hermann Muthesius in Stilarchi-
tektur und Baukunst (1902) o da Otto Wagner nella riedizione del 1914 di Moderne 
Architektur, già uscito nel 1895 e intitolata Die Baukunst unserer Zeit. Dem Baukun-
stjünger ein Führer auf diesem Kunstgebiet. Analizzando, sulla scorta dell’impronta 
conservatrice di Tönnies, le premesse sociali della famiglia e la sua centralità nel 
costituirsi della casa, l’autore confronta l’impostazione britannica della country 
house con quella più urbana, prevalente in Germania, arrivando a suggerire una 
tipologia di isolato già affrontata nella tesi di dottorato Die Einheitliche Blockfront 
del 1911 e tipica dell’urbanistica berlinese d’inizio Novecento. I paragrafi sono: La 
famiglia, depositaria dell’arte di costruire le abitazioni; Antichità e Medioevo; La 
società nel XVIII secolo; dissoluzione della famiglia e della società nel 19. secolo; 
Effetti sull’architettura abitativa; La Mietshaus come tipo; L’architettura residenziale 
in Inghilterra; Costumi nazionali nell’abitare; La casa di campagna britannica; 
Casa individuale e giardino; Case autonome e complessi realizzati da cooperative; 
L’impresa edilizia privata; La casa multipiano della grande città; Il disegno unitario degli 
isolati; Migliorare l’arte di costruire la casa grazie a un innalzamento del livello abitativo.
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Il terzo capitolo si affaccia sull’aspetto complementare del costruire: “L’architettura 
pubblica”. Di essa si biasima lo scadimento contemporaneo a opera sempre più bu-
rocratizzata e sottratta a una partecipazione-ideale- con lo spirito della comunità; un 
approccio, questo, che presenta ancor oggi molti elementi di interesse in rapporto 
all’attualità. Il capitolo è così scandito: L’architettura come mezzo di rappresentazio-
ne; Significato dell’architettura pubblica nel mondo contemporaneo; Burocratizza-
zione delle costruzioni pubbliche; Il funzionario edile; Lusso; Varietà nel progetto in 
pianta; Carenza di senso monumentale; Chiese e monumenti; Arte cimiteriale; Edifici 
per le amministrazioni; Biblioteche e musei; Edifici universitari e scuole; Ospedali e 
ospizi per anziani; Teatri; Concettismo delle costruzioni pubbliche.
Nel penultimo capitolo, “Le opere legate ai commerci e alla mobilità mondiali”, vie-
ne invece trattato un tema di grande rilievo nella dimensione costruttiva e teorica 
insieme dell’architettura, ovvero quello delle strutture ingegneristiche realizzate con 
il materiale tipico della seconda rivoluzione industriale, l’acciaio e con quello ormai 
largamente in via di affermazione in quegli anni, il cemento armato. Nella trattazione 
Behrendt si ispira allo stesso ideale di fusione tra esigenze tecniche e afflato artistico, 
“volontà d’arte”, che si ritrova in Eisenbauten di Alfred Gotthold Meyer (1907), del 
resto citato nelle pagine behrendtiane7. Nel fare ciò, l’autore intende peraltro rigettare 
esigenze di ambientamento delle strutture industriali, messe in campo dalle correnti 
conservatrici animate da Schultze Naumburg e dalle associazioni come il Dürerbund.  
I titoli dei paragrafi sono: Nuovi modelli spaziali, nuova accentuazione della massa, 
incremento dimensionale; Nuove costruzioni; L’acciaio come materiale costruttivo; 
La scienza statica; La professione dell’ingegnere edile; Sulla formazione dell’inge-
gnere; Modelli formali delle strutture in acciaio; Costruzioni in cemento armato; Edi-
fici per l’industria; La cosiddetta Heimatzschutz; Il grande magazzino; Il palazzo per 
uffici; Grattacieli; La nuova volontà formale.
L’ultimo capitolo, “La città come costruzione”, affronta infine il soggetto dell’ur-
banistica, a partire dalla composizione urbana e dai volumi edificati per giungere 
al tema dei trasporti e della dissoluzione della Metropoli in una città-territorio: La 
Großstadt come creazione del periodo capitalista in economia; Estensione e crescita 
delle città; Conseguenze dello sviluppo accelerato; Le funzioni della costruzione 
urbana; La questione della mobilità; Il traffico a lungo raggio e le ferrovie; Trasporto 
urbano; Arterie di traffico e residenziali; Il centro abitato; Sobborghi e città giardino; 
Dissoluzione della Großstadt; Superfici libere, parchi e giardini; L’esempio america-
no; La città commerciale; Concentrazione nella City; Centri organizzativi dell’urba-
nistica; Il superamento della Großstadt.
La conclusione sottolinea, alla luce delle conseguenze morali della Guerra sulla cul-
tura europea, lo svuotamento di senso del Kunstgewerbe tanto ricercato dai padri 
del Modernismo, ridotto a mero gioco formale ma auspica, sempre sulla scia di quel 
Neue Stil invocato da van de Velde e da Scheffler, l’instaurazione di un nuovo clima di 
natura religiosa e spirituale che carichi di nuovi valori e istanze morali la produzione 
futura nei settori oggetto del volume.

1. La scalata verso il successo delle produzioni artigianali: il quadro europeo e la 
spinta della Germania come sfondo dell’opera
Nell’Europa alle soglie della Prima Guerra Mondiale, il sistema economico protezio-
nista favorisce una forte concorrenza delle produzioni nazionali anche nel campo de-
gli articoli di lusso, quali quelli dell’artigianato di qualità, il Kunstgewerbe analizzato 
da Behrendt, e il nascente design industriale.
Inviato dal maestro L’Eplattenier, il giovane Charles Edouard Jeanneret, allora in sog-
giorno di studio a Monaco di Baviera, inizia la sua inchiesta sulla situazione delle arti 
decorative in Germania8: nel 1908, secondo quanto afferma nel testo, edito quattro 
anni più tardi, era stato preso da Josef Hoffmann, a Vienna, nell’ambito delle Wiener 
Werkstätten; successivamente a Monaco sarebbe entrato in contatto con Theodor Fi-
scher e poi con Gunther von Pechmann, direttore della testata “Vermittelungsstelle für 
angewandte Kunst” e a Berlino avrebbe fatto il rilevante incontro con Peter Behrens. 
Conosce poi Hermann Muthesius e, a Dresda,  Wolf Dohrn e Heinrich Tessenow per 
poi passare da Hagen dove fa conoscenza con Karl Ernst Osthaus. Obiettivo dichia-
rato dell’opera era «la ricerca sulle radici, il percorso biologico di questo organismo, 
le arti applicate in Germania, un organismo così precocemente giunto a maturità, e 
la cui forza e vitalità ci appaiono così incredibilmente potenti»9. Il venticinquenne 
architetto rileva, nelle pagine dello storico testo, la predisposizione della Germania al 
predominio nelle arti applicate, perché paese privo di una solida tradizione nel setto-
re, tradizionalmente dominato dalla Francia, le cui manifatture erano state innalzate a 
grande dignità da Luigi XIV e da Colbert. Ma, mentre in Francia, paese sentito pro-
prio per la vicinanza linguistica e culturale dal futuro Le Corbusier, gli sviluppi più 
interessanti sarebbero stati negati dalla chiusura del fronte accademico nei confronti 
di Delacroix, Courbet, Manet, Daumier, Cézanne, Van Gogh, provocando così l’atro-
fia delle correnti più fruttuose per l’avvenire, la Germania, educata secondo l’autore 
alla perenne imitazione delle mode e degli stili stranieri(con particolare enfasi sulla 
Francia), avrebbe operato una svolta nella sua politica culturale dopo il 1870.
«Durante questo periodo, la Germania non formata politicamente vivacchiava senza 
esprimere nulla di originale; copiava la Francia, da secoli… fino a che non arrivò la 
Guerra. Era designata più di ogni altro paese ad accettare lo spirito borghese (bour-
geoisisme): lo coltivò fino alle sue espressioni ultime; perché non aveva tradizione 
propria e la sua disorganizzazione paralizzava la sua creatività (non mi riferisco qui, 
ben inteso, alle arti popolari tradizionali, che non sono più tedesche che bulgare, sve-
desi, ungheresi: le arti folkloriche sono anzitutto dell’uomo, poi internazionali). (…) 
Ma ecco il 1870. La Germania trionfa!
Concentrazione, unificazione. Essa diviene un organismo. È la piena vittoria e il suo 
popolo era robusto e vigoroso. L’orgoglio poteva essere visto sui visi di tutti; la bor-
ghesia stava diventando fiera; così facendo, peggiorò la propria condizione! Fu di 
certo un raro momento nell’arte dei popoli europei. Le città che ne vennero fuori ne 
sono testimonianza, la Berlino rapidamente ampliata, la Monaco rinnovata, la Stoc-
carda cresciuta del dopo 1870! Era nata la prosperità economica; esplosero città, fatte 
di industrie, strade sporche e immensi palazzoni di un gusto imperdonabile; viaggian-
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do attraverso la Germania si apprende molto a questo proposito. Ma l’epicentro di 
questo spirito appare Berlino, con il suo imperatore che la abita tra i satelliti intorno a 
lui. E questo spirito, iscritto su ogni pietra sproporzionatamente grande e l’orgoglio, il 
senso di trionfo, l’affronto ai vinti (e al buon gusto): il Palazzo del Reichstag, il Duomo, 
il monumento a Guglielmo I dinanzi al Palazzo reale e la Colonna della Vittoria, monu-
mento simbolico al potere- e alla bruttezza- che si fa bella per la sua forza espressiva!
È chiaro che in questa temperie spirituale, la Germania restava al di qua degli 
scrupoli idealisti dei pittori ribelli di Parigi. Essa crea il proprio Stato, la sua 
industria, il suo commercio, il suo esercito; in pittura, non offre nient’altro che un 
Feuerbach, incarnazione di un versante del suo animo sentimentale e romantico, il 
cui complemento è Boecklin; uno Schwind che favoleggia di greggi abbarbicati in 
montagna o di borghi di provincia, un Menzel che, con felice coincidenza, viene 
a dipingere questo popolo con un pennello molto forte. E la Germania produceva 
ancora un Hans von Marées, il cui genio doveva risultare insopportabile al suo paese 
e che si allontanò, in cerca di comunione spirituale, a Pompei; un Leibl, legato per 
amicizia e affinità elettive a Courbet. Le gallerie si riempivano di enormi scene di bat-
taglie, in cui i Francesi fuggono davanti ai caschi a punta. Ora, ecco un aspetto nuovo 
e inatteso della situazione: la Francia persiste nel rinnegare i suoi artisti tradizionali, 
l’Institut fulmina e distrugge. Ma la Germania si mette nel settore dell’arte indipen-
dente, anche se trae il suo nuovo gusto dall’assorbimento(acquisto) sistematico di 
opere dei pittori e scultori parigini(Courbet, Manet, Cézanne, Van Gogh, Matisse, 
Maillol, etc.) e, d’altra parte, si mostra, inaspettatamente e all’improvviso, colossale 
per potenza, volontà e capacità di realizzare nell’ambito delle arti applicate. Questi 
fattori pongono i due paesi in opposizione: la Germania mossa da una rivoluzione, la 
Francia in lenta evoluzione. È un fatto accidentale in Germania, che conduce oggi a 
una sproporzione tra le troppo esigue radici e la smisurata fioritura. È, a causa di una 
vittoria improvvisa, un’espansione istantanea, un avvenimento di ordine passeggero. 
La Francia fa uno sforzo lento di concentrazione, lottando contro ciò che si potrebbe-
ro dire, “i vizi di un figlio di famiglia”. (…)
Ebbri di successo, essi [i Tedeschi, n.d.T.] hanno una fede illimitata, generatrice di 
opere. In questa prodigiosa evoluzione, hanno messo un entusiasmo, una freschezza, 
una disciplina soprattutto, un ammirevole senso pratico, un opportunismo ispirato; 
hanno demolito le pareti d’avorio che, in Francia, hanno sempre separato gli artisti 
dalle masse; si sono fatti popolari, sociali, imperialisti, secondo l’occasione, e allo 
stesso tempo spietati speculatori. Le roccaforti amministrative sono state soggiogate 
e prese in un sol colpo; le corti dei principi, rivaleggiando in amor proprio, come un 
tempo Mecenate, diffondevano i fondi e incoraggiavano le iniziative. Adesso lavo-
ravano per il loro imperatore, l’uomo dal casco a punta, l’uomo del Duomo, del Rei-
chstag, del monumento al Kaiser Wilhelm I, della Siegessäule. Gli mettono addosso, 
per finire, la toga di Pericle. Pericle al comando di un dreadnought!»10

Nella lettura lecorbusierana si mescolano suggestivamente, in una rinnovata Ger-
mania tacitiana, la rozzezza dei costumi e del livello di acculturazione con la forza 
e la vitalità del messaggio di rinnovamento insito in un paese “giovane” e ricco di 
potenzialità produttive, che facilmente si legano al settore del Kunstgewerbe; pae-

se, insomma, l’Allemagne descritta dal giovane architetto svizzero, che si presenta 
come gli Stati Uniti del vecchio continente e che rimanda all’americanismo culturale 
rilevato anche da Karl Scheffler11.
Sfuggiva forse a Jeanneret l’ostilità tra il potere politico ed economico del Kaisertum 
e le implicazioni culturali del modernismo, ostilità che fatalmente avrebbe spazzato 
via l’avanguardia culturale dal suolo tedesco prima della Seconda guerra Mondiale, 
quando lo spirito conservatore che animava nel profondo il militarismo tedesco si 
sarebbe estrinsecato nella maniera più evidente.
Non è possibile cioè non sottolineare la dialettica che oppone le manifestazioni del 
modernismo nell’arte, nella letteratura, nell’architettura e nella musica, se si va ol-
tre Wagner, e la concezione del potere in Germania nella Gründerzeit: mettere Lie-
bermann sullo stesso piano del Dom di Raschdorff, gli interventi di Henry van de 
Velde con l’insegnamento accademico berlinese, la scultura di Barlach e le incisioni 
di Kollwitz con le opere di Reinhold Begas e le acqueforti di Menzel. La cultura 
d’avanguardia, già agli inizi del secolo, venne accettata solo in cerchie molto limitate 
in Germania e non incise sul gusto, fondamentalmente conservatore, dei poteri do-
minanti: questo è storia nota e sarebbe sufficiente ricordare le pagine di Julius Meier 
Graefe, Harry Kessler, Karl Scheffler, Maximilian Harden, o il diario dei tesi rapporti 
di van de Velde con il Granduca di Weimar per averne conferma.
Tuttavia Jeanneret coglie nel segno quando osserva un compromesso, nel segno della 
rivalità commerciale tra nazioni in lotta, fra potere e avanguardia. E qui rientrano 
anche le arti decorative.
Nell’importante volume di Waentig, alcuni estratti rafforzano l’idea di un’alleanza 
fra Kunst, Macht e Industrie all’insegna della supremazia culturale tedesca anche 
nella vita quotidiana: «Abbiamo sconfitto i Francesi, ma li abbiamo anche vinti?- si 
chiedeva Friedrich Nietzsche nel 1873- Se avessimo realmente smesso di imitarli, 
non soltanto avremmo riportato una vittoria su di essi ma ci saremmo liberati: solo 
quando avremo imposto una cultura tedesca originale, sarà possibile parlare di un 
trionfo della cultura tedesca. Ma esiste in particolare una cultura tedesca originale? 
La cultura è in primo luogo l’unità di uno stile artistico in tutte le manifestazioni 
esistenziali di un popolo. Sapere e aver appreso tanto non è tuttavia uno strumento 
necessario della cultura, né un suo segnale e anzi, se è il caso si associa perfettamente 
con quello che è il contrario della cultura, la barbarie, ovvero la mancanza di stile 
o il caotico accostarsi di qualsiasi stile. I tedeschi dei nostri giorni vivono in questo 
caotico guazzabuglio di stili e rimane un serio problema come sia possibile che non si 
accorgano di ciò, malgrado tutta la loro erudizione e per di più siano capaci di gioire 
di cuore dello stato attuale dell’educazione. Peraltro, ogni cosa dovrebbe dirglielo, 
ogni sguardo al proprio abbigliamento, la loro camera da letto, le loro case, una qual-
siasi passeggiata per le strade delle loro città, o quando entrano nel magazzino dei 
mercanti di mode artistiche. (…) Forme, colori, prodotti e curiosità di tutti i tempi e 
le zone del mondo si affollano intorno ai tedeschi, arrecando quel moderno colorito 
fieristico che i suoi eruditi dovrebbero contemplare e definire come “la Modernità”.
(…) Con questo genere di cultura, in realtà solo una flemmatica snervatezza della 
cultura odierna, però, non è certo possibile trionfare su nessun nemico, tantomeno su 
quelli che, come i Francesi, possiedono una vera cultura vitale- non importa di quale 
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valore essa sia- e di cui fin qui abbiamo imitato ogni dettaglio e soprattutto senza un 
briciolo di buon gusto»12.  Alla citazione nietzschiana si possono associare le parole 
conclusive dello stesso professore di economia politica: «Così è innegabile, in realtà, 
come anche dal punto di vista dell’economia nazionale in genere, il miglioramento 
della produzione artigianale sia da considerare una conquista per il nostro paese e 
che tutti gli sforzi operati dallo Stato per l’educazione estetica delle masse verranno 
ripagati anche economicamente.»13

L’opera di Waentig, seriamente presa in considerazione da Behrendt come, più avan-
ti, da Pevsner nella ricostruzione del modernismo, risentiva fortemente nel suo im-
pianto della considerazione in chiave economica delle arti decorative e naturalmente 
partiva dall’Inghilterra, prendendo le mosse da Carlyle e Ruskin, Morris e le Arts and 
Crafts per poi passare a Francia e America, Germania e Austria; una seconda sezione 
trattava il tema “Arte e Industria”, con capitoli dedicati a “arte e lavoro” e “arte e ne-
cessità”. Significativamente, il Belgio non aveva un ruolo centrale nella trattazione: 
più che agli sviluppi strettamente estetici: l’autore volgeva lo sguardo sul ruolo delle 
grandi esposizioni internazionali e sul tema della concorrenza commerciale. Il re-
censore dell’opera su “Deutsche Kunst und Dekoration” sottolineava infatti: «Senza 
dubbio, già oggi la Germania appare aver guadagnato potentemente anche dal punto 
di vista politico-commerciale, grazie al movimento moderno.»14

Più sfumate riguardo alle considerazioni in tema economico appaiono le pagine di 
Joseph August Lux: la sua storia del movimento delle arti applicate in Europa per-
correva un decennio, dal 1897/’98 al 1908, le cui radici venivano poste nella fervida 
attività editoriale di Julius Meier-Graefe in seno alla rivista “Pan”, fondata nel 1895 
e tesa a diffondere le nuove idee estetiche nate in Inghilterra con William Morris. Si 
passava poi alla storia di Ruskin e del movimento preraffaellita, con la sua fitta trama 
di interessi, dalla pittura, all’architettura, alla concezione del mobile, agli arazzi e 
tessuti, alle ceramiche, nonché alla grafica e al design editoriale. Si affrontava poi il 
tema del rinnovamento in ambito ornamentale ma con ampiezza di riferimenti e con 
un’apertura decisamente più europea per ciò che attiene al ruolo dei pittori nello svi-
luppo dell’Art Nouveau, collegati alle coeve tendenze letterarie simboliste e al rifiuto 
del precedente Naturalismo di impronta sociale. Un ruolo notevole si attribuiva alla 
“Primavera sacra viennese”, con il fiorire della Sezession e con notevole risalto per 
Klimt e Olbrich da una parte e Otto Wagner e la sua scuola dall’altro15. Si passava 
poi all’ambiente propriamente tedesco, con le “Deutsche Werkstätten” di Hellerau, la 
situazione a Monaco e Dresda e i profili di alcuni maestri dell’architettura e della pro-
gettazione di interni e arti applicate: Bruno Paul, Richard Riemerschmid, Hermann 
Obrist, Bernhard Pankok,  Josef M. Olbrich, Peter Behrens, Paul Schultze Naumburg. 
Altri capitoli erano consacrati a “Dieci anni di insegnamento artistico”, “Le esposi-
zioni”, “L’architettura”, dove si entrava più nello specifico rispetto alle parti prece-
denti, trattando del rapporto tra progettazione e ambiente-città; gli ultimi due capitoli 
approfondivano invece “Le arti manuali in rapporto all’ambiente architettonico” e 
“Industria e arte”. Rispetto ad altri autori tedeschi, Lux, austriaco e co-fondatore, nel 
1904, della rivista “Hohe Warte”16, espressione degli ideali delle Wiener Werkstätten, 
accentuava l’unità culturale fra Austria e Germania, collocando la rinascita del Kun-
stgewerbe in una prospettiva più ampia; riguardo al tema della produzione in serie 

e dell’industrializzazione dei prodotti d’arte, lungi dal condividere gli appelli a una 
tipizzazione, l’estensore dell’opera tendeva a esaltare l’apporto creativo individuale 
e a considerare gli oggetti prodotti a macchina come destinati a una clientela di fascia 
bassa17. Tuttavia, anche Lux non manca di osservare le manifestazioni del filone più 
nazionalista nel campo delle arti applicate e le sue parole su Alfred Lichtwark potreb-
bero essere considerate un corollario delle tesi di Le Corbusier precedentemente ri-
portate: «Dovevamo apprendere dai rivali a sviluppare e a utilizzare le nostre energie. 
E una volta fatto ciò, se  fossimo stati in grado di incrementare la qualità, mettendo un 
freno al pattume[finora prodotto, N.d.A.], avremmo potuto trarne le ricadute econo-
miche. Allora avremmo potuto sperare di salvaguardare il mercato interno, tutelando 
le nostre produzioni e, se possibile, entrare in competizione con gli stranieri. (…) Un 
personaggio che ha chiaramente contemplato ed espresso obiettivi nazionali nell’am-
bito della fondazione di “Pan”, è stato Alfred Lichtwark. Bode e Woldemar von Sei-
dlitz gli sono stati alacremente a fianco.  Lichtwark ha riconosciuto limpidamente in 
Germania la preminenza culturale dei paesi stranieri, in special modo dell’Inghilterra, 
così come l’arretratezza tedesca nei medesimi settori, ma anche l’incommensurabile 
valore delle tradizioni arcaiche e popolari locali, facendo di ciò il proprio opus in-
tellettuale. Immenso è stato il suo merito nella rinascenza della cultura tradizionale 
(heimisch). Lichtwark ha agito da apripista. “Pan” figurava allora come sorgente del-
le tante correnti spirituali parallele e con un comune obiettivo culturale.»18

Anche Lux, quindi, pur dal suo osservatorio viennese e dalle posizioni progressiva-
mente neocattoliche e anti-industriali, sottolineava lo sforzo corale dei paesi di lingua 
tedesca di risollevare la Germania dalla cattiva reputazione dei suoi prodotti19, imi-
tando la Gran Bretagna ma non senza trovare stimoli autonomi nelle tradizioni locali, 
da riprendere come matrice stilistica degli oggetti di design per la classe media. In 
questo senso, egli rappresentava una delle tante voci del dibattito tedesco sulle pro-
duzioni artigianali e industriali, da Friedrich Naumann, a Franz Reuleaux, a Hermann 
Muthesius, Fritz Schumacher, Theodor Heuss, Ernst Jäckh, solo per citarne alcuni20.
Tutta questa prospettiva, come afferma Kai Gutschow, coinvolge intimamente le rifles-
sioni behrendtiane, che traggono alimento dall’immagine di uno sforzo della borghesia 
tedesca di dotarsi di un’arte capace di rappresentare il paese, ancora privo di una forte 
tradizione propria, di fronte alle altre nazioni più avviate: «La critica dell’architettura 
di Walter Curt Behrendt in Germania tra il 1907 e il 1927 rivela una retorica frequente, 
spesso di marca nazionalista, quella di una nazione desiderosa di preservare e riplasma-
re la propria identità nell’atto di creare un’architettura moderna.»21

2. Progetto critico e Neue Stil
Estremamente significativa per le sue ripercussioni su Behrendt è la trattazione di 
Scheffler in Moderne Baukunst: in essa, il redattore di “Kunst und Künstler” espo-
neva la sua teoria, impregnata del Kunstwollen riegliano e di elementi positivisti ed 
evoluzionisti, sulla necessità di riportare le istanze artistiche agli elementi trainanti 
dello Zeitgeist. Secondo Scheffler, l’architettura, il disegno della città, dei monumenti 
e, fatta salva la minore importanza attribuita a questo campo artistico nel saggio del 
1908, le arti decorative, devono entrare in assonanza con le grandi ragioni spirituali e 
materiali dell’epoca contemporanea, pena il rischio di un’arte di nicchia o marginale. 
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In questo senso si spiega l’ambizione behrendtiana di descrivere lo sviluppo dell’ar-
chitettura e del Kunstgewerbe come espressione dei rapporti sociali vigenti e delle 
aspirazioni profonde della propria epoca. Per Scheffler, «La nostra epoca annuncia 
un’arte del futuro, che sarà realizzata non da un solo popolo ma da un’intera razza- la 
germanica. (…) Dobbiamo anzi farci dettare dalle forze della storia, sottratte al volere 
dei singoli. Solo le determinanti sociali possono rappresentare una reale prospettiva. 
L’arte, in particolar modo l’architettura, che adempie agli ideali comunitari, non può 
essere vissuta come gioco da un’umanità seria, che voglia dirsi moderna, cioè vitale, 
non può essere abbandonata all’arbitrio ma dovrà piuttosto essere vista come un 
organismo che cresce in ragione dei poteri della vita sociale, come negli organismi 
naturali la vita nasce in accordo con le forze della natura. Quanto insegna la scienza 
legata al nome di Charles Darwin sull’esistenza di piante, animali e uomini può essere 
validamente tradotto nel campo delle leggi evolutive dell’architettura.»22

Il valore protrettico della scrittura richiama in Scheffler, come in Behrendt, l’esempio 
dell’apostolato artistico di Henry van de Velde, di cui si riprende come premessa, in 
Der Kampf um den Stil, un brano, di Aperçus en vue d’une synthèse d’art del 1895: 
in esso, l’autore descrive la produzione dell’arte come un processo ciclico, fatto di 
vita e morte, fioritura e putrefazione, in cui all’artista spetta il compito di operare 
per il rinnovamento, mantenendo però memoria della profonda crisi di cui è frutto: 
«È destino della nostra generazione vedere l’arte abbattuta come un albero che, nel 
cadere, abbia schiacciato, contorto, strappato, sparso qua e là i propri rami. Sorpresi, 
a causa della nostra venerazione per l’arte, siamo portati a pensare che la sua caduta 
sia stata provocata da un avversario potente come la folgore, e il cataclisma che 
trascina con sé. In realtà sono stati dei vermi ad aver ragione dell’albero dell’arte: 
sono usciti dalla melma del cuore degli uomini e lo hanno abbattuto senza gloria, 
senza splendore, senza ricorrere alla sorpresa. La loro azione è stata ineluttabile come 
una cancrena. (…) Così, la catastrofe si compie periodicamente; l’arte crolla e si 
disgrega nel corso della storia dell’Umanità, per poi riprendere il suo cammino come 
un bambino che cresce per diventare l’uomo che va dalla vita alla morte senza che 
niente di lui si perda. Cambia e si trasforma. La causa della sua distruzione e quella 
della sua resurrezione sono sempre l’immoralità e la moralità degli uomini. Destino della 
nostra generazione è stato di trovarci ai confini dell’una e dell’altra; di vivere sul terreno 
su cui l’albero si è abbattuto e di vedere nello stesso tempo i luoghi in cui germoglia 
il nuovo seme. Il momento è importante, e ogni fenomeno merita di essere rilevato: i 
soprassalti dell’agonia e i vagiti della nascita. Affrettiamoci dunque a registrare subito 
i fatti prima che sia troppo tardi, prima che la corrente ci abbia condotti troppo lontano 
e che lo spettacolo del Rinnovamento ci abbia abbagliati al punto di cancellare in noi la 
memoria di tutta la desolazione che pure abbiamo dovuto contemplare.»23

Per Behrendt, l’evoluzione dell’arte è legata indissolubilmente alla società e l’arte, in 
particolare quella più eteronoma, ovvero l’architettura, insieme alle arti applicate, per 
essere autentica, deve rispecchiare le tensioni e le motivazioni della comunità (Ge-
meinschaft):« L’arte è soltanto una parte integrante della cultura nel suo complesso; 
il suo destino dev’essere scritto dalla condizione generale dello spirito dei tempi e dei 
costumi vigenti. Il quadro generale della genesi dell’arte sarebbe dunque necessaria-

mente incompleto, la sua valutazione critica non corretta e parziale, se l’arte fosse 
contemplata in modo autonomo, come prodotto isolato della vita spirituale(Geistesle-
ben) e isolata dal complesso della cultura.»24

Rifacendosi alle parole di Wilhelm Riehl25 e di Karl Schnaase26, nell’introduzione 
Behrendt afferma che le circostanze sociali influiscono sull’arte molto più profon-
damente che non quelle politiche e che dunque, a favorire la fioritura dell’arte non è 
tanto il prestigio di un regime o un governo quanto la condivisione di un ideale di vita 
comunitario:«L’arte è il prodotto di una comunità sociale (Die Kunst ist das Werk ei-
ner sozialen Gemeinschaft), conferisce espressione formale a un volere e a un sentire 
comuni»27. Diritto, senso morale e tradizioni contribuiscono a rafforzare il senso di 
appartenenza, mentre l’unità del modo di vivere (Einheitlichkeit der Lebensformen) 
produce bisogni di natura materiale come spirituale (estetica). Tra queste esigenze si 
inserisce l’ossessiva insistenza di fine secolo, comune ancora a van de Velde e Schef-
fler, sulla creazione di un nuovo stile. Solo l’esistenza di rapporti di vita organici può 
garantire le condizioni necessarie alla nascita di uno stile artistico; perché ciò accada, 
secondo il critico alsaziano, è auspicabile la formazione di un’etica corporativa, che 
garantisca la qualità dei prodotti e il senso di classe degli artisti. Ciò con particolare 
rilievo per architettura e arti decorative. La borghesia del tardo Medioevo, la classe 
artigiana del XVII e XVIII secolo si esprimevano unitariamente nell’arte della so-
cietà di corte e nobiliare, nella sua ricerca del lusso, mentre nelle campagne fiorivano 
la Volkskunst e l’architettura vernacolare.
Ma, come per il van de Velde di Vom Neuen Stil28, la Rivoluzione Francese costituisce 
il cardine, il punto nodale del passaggio dal premoderno al moderno nella produzione 
artistica, con il conseguente smarrimento dei vincoli comunitari a cui essa era legata 
in passato.  Dalle ceneri della società organica, in cui i valori sono andati dispersi, 
nasce l’industrialismo, alla produzione manuale si sostituisce sempre più l’impatto 
della macchina, al sapere di bottega l’insegnamento scolastico e sistematico; alle 
vecchie classi sociali subentra la contrapposizione tra ceto industriale e proletaria-
to operaio. Soprattutto però, per Behrendt, seguendo le letture sociologiche di Max 
Weber e di Werner Sombart (quest’ultimo esplicitamente citato), caratteristica della 
nuova epoca è il predominio del raziocinio, l’intellettualismo che ragiona per nessi 
di causa ed effetto. All’ipertrofia del Verstand si lega ineluttabilmente il decadimento 
delle facoltà creative, come già aveva osservato Schiller, altro autore richiamato da 
Behrendt. Come declina l’inclinazione ingenua verso l’arte, così decade anche la 
facoltà di godere del bello artistico, cui si sostituisce la feticizzazione del prodotto 
d’arte come bene di lusso. La Großstadt diventa l’epicentro frenetico della nuova vita 
sociale29. Perduto il contatto con il prodotto finito, l’operaio, che ha preso il posto 
dell’artigiano, è privato del rapporto di responsabilità con la sua opera come con il 
committente. Nella accesa conflittualità del presente, segnato da tensioni tra produt-
tori e produttori e tra capitalisti e classe operaia, non si intravedono le condizioni 
favorevoli per la ricerca di un nuovo stile unitario del XX secolo; solo con il ripristi-
no di una certa organicità sociale, secondo Behrendt, si avrà modo di realizzare una 
nuova unità delle espressioni artistiche30.
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2.1 Organicismo sociale e produzione artistica. Predominio del Verstand
La ricerca di un nuovo stile, ancor prima che in van de Velde, affonda le radici nel 
dibattito ottocentesco in Germania sull’esaurimento dell’eclettismo e sulle nuove po-
tenzialità estetiche delle tecnologie, che va fatto  risalire almeno ad Heinrich Hübsch 
e al suo In welchem Style sollem wir bauen? del 182831. Già Klaus Dohmer negli anni 
’70 del Novecento ha ricostruito i capisaldi della diatriba sullo stile architettonico da 
adottare per il mondo moderno dagli anni del Classicismo ai primi del Novecento32.
Le polarità principali sono quelle di stile e tecnica, classico e gotico, artigianale e 
industriale, ripetibile in serie versus unico; ma nella seconda metà del secolo e negli 
anni fino alla Prima Guerra Mondiale domina una dialettica irrisolta tra cultura e 
civilizzazione che è espressione delle tensioni che attraversano più in generale la 
società, anche da un punto di vista politico.
Le posizioni behrendtiane sull’organicismo sociale riprendono, nella contrapposi-
zione tra comunità e società, un punto cruciale della sociologia tedesca, a partire 
da Tönnies; le parole di György Lukács, ne La distruzione della ragione rendono 
validamente l’affinità del progetto critico dell’autore con tale clima: «La topica del 
contrasto della “Comunità” rivela pertanto il carattere di questa critica [quella di 
Tönnies, estranea all’anticapitalismo romantico, N.d.A.]. È il contrasto fra ciò che è 
morto, meccanico, artificiale, della “Società”, con l’organicismo della “Comunità”: 
«Come un congegno costruito ad arte o una macchina, predisposto per un preciso 
scopo, sta ai sistemi organici e ai singoli organi di un corpo animato, così sta un 
aggregato di volontà di questa sorta- una forma di volontà elettorale- rispetto a un 
aggregato di natura differente- una forma di volontà consustanziale.» (Tönnies, Ge-
meinschaft und Gesellschaft, 3 Aufl., Berlin 1920, p. 102) Questa contrapposizione 
non è affatto originale ma trae comunque valore metodologico dal fatto che Tönnies 
ha influito sul contrasto, successivamente divenuto fondamentale per la sociologia 
tedesca, fra “Kultur” e “Zivilisation”.
Questa dialettica sorge naturalmente dal sentimento di disagio dell’intellighenzia 
borghese nei confronti dello sviluppo culturale capitalistico e in particolare imperia-
listico. La questione teorica posta in realtà, al di là di questo alone sentimentale, è la 
nota affermazione di Marx secondo cui il capitalismo in generale influirebbe negati-
vamente sul progresso dell’arte (e soprattutto della cultura)»33.
Nel primo capitolo dell’opera, Behrendt sottolinea l’intellettualismo dell’arte dal 
XIX secolo in poi: con richiami a Lessing, Winckelmann, Goethe, si fa luce nell’ar-
chitettura e nelle arti applicate il predominio del raziocinio e delle metodologie basate 
sull’istruzione e la formazione scolastica, su scienza, filosofia e storia anziché sulla 
pratica e sul gusto artigianali. La soglia tra il modo premoderno e quello influenzato 
dal Verstand sta negli anni “intorno al 1800”: l’autore divide perciò l’opera realizzata 
di Schinkel, il maestro più significativo in Germania in quegli anni, tra una prima fase, 
fino alla Neue Wache, ancora legata alla continuità con la tradizione del sapere manuale 
e una successiva, con l’Altes Museum e la Nikolaikirche di Potsdam come oggetti 
di punta, segnata dal prevalere del criticismo sull’impulso artistico. Stessa modalità 
viene intravista nei tentativi di riforma dell’artigianato intrapresi dall’architetto. Si 
osserva in questa posizione ancora un’affinità con il maître-à-penser Scheffler, che 
si era espresso in termini analoghi nel saggio Idealisten, del 1909, ove il critico ope-

rava un radicale ripensamento della tradizione artistico – filosofica tedesca. Secondo 
Scheffler, lo spirito della cultura tedesca, nell’intento di superare la contingenza do-
vuta, specie nel Nord e nella Prussia, priva di solidi riferimenti estetico – ideologici, 
alle migrazioni di popoli, all’incertezza politica e geografica, si sarebbe aggrappata 
all’idealismo come materia per costruire una forte immagine di sé. Esso avrebbe pro-
dotto, in tal modo, un’arte imitativa e disorganica, classicista e non classica, laddove 
ultimo momento creativo sarebbe stato invece il Barocco34.
Una prima coscienza dell’immanenza dei fattori materiali nell’arte si sarebbe avuta 
con il lavoro teorico di Gottfried Semper e con lo strutturalismo del suo approccio, 
teso a valorizzare le tecniche come elemento genetico del costruire. A sua volta, Sem-
per avrebbe intuito il rischio insito nell’eccessivo entusiasmo per le nuove tecnologie 
e l’acciaio35. Tuttavia, nemmeno Semper sarebbe riuscito a sottrarre il diciannovesimo 
secolo all’intellettualismo di fondo, rimproverato da Behrendt, il quale adduce come 
prova estrema la nota vicenda della competizione indetta da Massimiliano II di Baviera 
per la creazione ex-nihilo di un nuovo stile architettonico36. Tale peccato originale si 
ripercuoterebbe ancora nello stesso modernismo analizzato: anche il movimento per il 
Kunstgewerbe non sarebbe nato da un impulso organico ma da un progetto culturale.
Anche questo punto di vista il libro di Behrendt coincide nel suo approccio teorico 
con caratteristiche della coeva sociologia, che associa al capitalismo l’immagine del 
culto dell’efficienza e del razionalismo:«una presentazione epidermica del capitali-
smo, incapace di penetrarne i reali problemi economici (soprattutto la questione del 
plusvalore, dello sfruttamento). La realtà dell’alienazione del lavoratore dai mezzi 
di produzione, del lavoro franco, viene placidamente riconosciuta e gioca un ruolo 
importante, specie nella sociologia weberiana. Ma il segno caratterizzante del capita-
lismo resta il razionalismo, la mentalità calcolatrice. (…) Questa distorsione astrattiz-
zante dà ai sociologi tedeschi la possibilità di attribuire a forme ideologiche, in primo 
luogo diritto e religione, un ruolo pari a quello dell’economia, anzi determinante di 
essa. Ciò ha per conseguenza, d’altra parte, che l’analogismo prende sempre più il 
posto dei nessi causali dal punto di vista metodologico. (…) Sulla base di tali analo-
gie si gettano le fondamenta di una critica della cultura che mai giunge ai temi essen-
ziali del capitalismo, pur dando libero spazio all’insoddisfazione nei confronti della 
cultura capitalistica, nonostante si affermi il razionalismo proprio di essa come “de-
stino”(Rathenau), ipostatizzando così il capitalismo come necessario e inevitabile.»37

3. Socialismo e utopia del nuovo stile
Ancora parzialmente legata al quadro epistemologico della sociologia tedesca di fine 
Ottocento è la trattazione delle premesse socialiste del movimento del Kunstgewerbe, 
ricondotto, com’è naturale, a Ruskin, Morris e al movimento preraffaellita nelle arti. 
Behrendt riprende nell’impianto generale assunti tratti dal saggio di Sombart Sozia-
lismus und soziale Bewegung im 19. Jahrundert38 ma unendoli ad altre voci della 
cultura decadente di fine secolo come il teorico dell’estrema destra Paul de Lagarde, il 
controverso scrittore di simpatie socialiste Paul Ernst o a un padre della fantascienza 
come Herbert George Wells, in un impasto di cultura alta e di massa, decisamente 
poco scientifico o marxista ma comunque eterogeneo, stimolante e rivelatore della 
prospettiva culturale dell’autore, in quegli anni molto vicino a Karl Scheffler e alle 



OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 
Raim

ondo M
ercadante

Joyas de coral en retratos españoles del siglo X
IX

Ra
im

on
do

 M
erc

ad
an

te
Jo

ya
s d

e c
or

al 
en

 re
tra

tos
 es

pa
ño

les
 de

l s
igl

o X
IX

151150

caratteristiche ambiguità di “coscienza di classe”, tra esaltazione della borghesia e 
aspirazioni estetico-sociali39.  Behrendt sostiene come il socialismo sia stata la ma-
trice comune di tutte le forme progressiste in arte e nel pensiero, essendo esso basato 
su una critica ai limiti materiali e ideologici del capitalismo. Ponendo il movimento 
socialista in una prospettiva culturale e di storia delle idee, ne esalta soprattutto il va-
lore religioso. Questo carattere, comune all’irrazionalismo di fine secolo, nella rifles-
sione artistica come in quella politica, si lega ai fantasmi di una religione germanica 
vagheggiati da Lagarde: «la religione non è altro che la coscienza della formazione 
metodica e finalizzata degli individui, dei popoli e della specie umana»40. Come molti 
altri intellettuali ebrei del periodo, Behrendt non si lascia frenare dall’antisemitismo 
di Lagarde, giudicato da alcuni storici precursore delle teorie razziali nazionalso-
cialiste41: il filologo e storico delle religioni era diventato uno degli autori più letti 
e divulgati in Germania alla fine dell’Ottocento. Un filo concettuale lega il pensiero 
nazionalista di Lagarde, fondatore, almeno nelle intenzioni, di una religione “germa-
nica”, anticlericale e totalizzante, alle riflessioni di Paul Ernst, scrittore in rapporti di 
amicizia per un certo periodo con Scheffler42. Socialismo e democrazia «sono la gran-
diosa fantasmagoria, il maestoso riflesso mitizzato delle forze economiche: non la 
volontà di un futuro migliore ma la trasfigurazione ottimistica, la transustanziazione 
religiosa di un presente negativo», questa la citazione behrendtiana di un contributo 
del 1906 dove il letterato giustificava il suo trasferimento a Weimar43.
Dopo studi di teologia che lo avevano portato ad accarezzare l’idea di diventare pa-
store protestante, Ernst, figlio di un direttore minerario della regione dell’Harz, si era 
entusiasmato al socialismo umanitario tolstoiano, poi riformulato in un marxismo 
intransigente che lo aveva portato alla rottura con lo stesso Engels44. Dal 1903 si era 
trasferito a Weimar, nell’ambiente della corte granducale frequentato dallo stesso van 
de Velde: lì si era dedicato all’attività teatrale, collaborando con lo scrittore ebreo 
Samuel Lublinski e il drammaturgo e poeta Wilhelm von Schmolz, quest’ ultimo 
futuro sostenitore del nazismo. Come annotava lo stesso Scheffler, Ernst riversava nel 
socialismo una carica religiosa, eredità degli studi di teologia, che conferiva un approccio 
irrazionalistico, messianico e predicatorio al suo marxismo: non a caso esiste una fitta 
corrispondenza tra il poeta e il giovane Lukács45. Behrendt riprende dal saggio di  Ernst 
l’idea secondo cui la società capitalistica imprime arbitrio, disordine e superficialità nella 
produzione artistica; pertanto è compito dell’artista far riemergere istanze sociali e una 
riorganizzazione corporativa e tendente alla qualità del lavoro come del prodotto finito.
Nella narrazione del movimento Arts and Crafts, Behrendt prende le mosse dalle os-
servazioni di Gottfried Semper, che evidenziavano la progressiva alienazione dall’ar-
te tipica dell’industrialismo dominante; passando alle teorie di Ruskin e Morris, ne 
critica però la natura reazionario-romantica, indicando una posizione più propensa 
agli obiettivi della grande industria che non al miglioramento della condizione del 
lavoratore e dell’artigiano. In pratica, declina le tesi moderniste già nella linea di 
Naumann e di Muthesius. Nella ricostruzione vera e propria, il critico si sofferma 
sulle varie produzioni della ditta Morris, sulla Red House di Philip Webb, sulle offici-
ne di Merton Abbey, sull’influenza sul successivo movimento britannico, capeggiato 
da Ashbee e sulla Guild of Handicraft. Si menzionano anche la Liberty&Co., gli 
architetti Voysey, Baillie Scott e Mackintosh a Glasgow. I fatti inglesi vengono rap-

portati alla situazione tedesca: così, ad esempio dopo aver parlato di Norman Shaw 
si introduce a proposito dell’architettura domestica Alfred Messel, già oggetto di una 
monografia da parte dell’autore nel 1911; oppure, quando si ricollega il mobile e il 
decoro Art and Crafts al Seicento inglese, si associa ciò alla figura di Paul Schult-
ze-Naumburg e al recupero del vernacolare o del Biedermeier.
Passando al Neue Stil, Behrendt, dopo aver introdotto con una citazione dalle Con-
siderazioni inattuali di Nietzsche, descrive la migrazione delle idee morrisiane in 
Belgio, paese segnato storicamente dal Socialismo46: qui non si può parlare di una 
vera ricostruzione storica, perché si escludono completamente dalla scena Paul Han-
kar, Victor Horta, Gustave Serrurier-Bovy e il contesto belga per incentrare invece 
la trattazione sul solo van de Velde47. «È stato van de Velde a formulare l’utopia del 
Nuovo Stile, esprimendo la tensione del nostro tempo per un’arte propria, viva, il de-
siderio di annientare il materialismo che soffoca ogni impulso organico-spirituale.»48

Questa versione volutamente parziale dei fatti naturalmente si lega al rapporto dell’ar-
chitetto belga con il movimento tedesco e la sua fondamentale germinazione esercitata 
sulla storia dell’architettura e del design in Germania, con i suoi lavori di fine secolo a 
Berlino e l’opera prestata per la corte del Granduca di Weimar, con le note vicende della 
Kunstgewerbeschule49. Lo Stil di Semper viene così legato al nuovo stile vandeveldiano, 
in una comune ansia di farsi interpreti dei problemi spirituali del proprio tempo, primo 
fra tutti il rapporto con l’universo della macchina: non a caso, sulla fine del capitolo, 
Behrendt si rifà a un motto utilizzato quasi identico nel primo numero degli Annali del 
Deutscher Werkbund: «Die Durchgeistigung der gewerblichen Arbeit»50.

4. Principi formali del modernismo
Altrettanto orientata è la ricerca storica sui modelli formali desunti, nell’artigianato, 
dalla pittura impressionista, postimpressionista e simbolista: a parte i dovuti riferi-
menti ai maestri francesi iniziatori della rivoluzione pittorica, si tace quasi del tutto 
sulla scuola di Nancy, sul contesto francese e l’area latina e slava51. Anche l’Austria 
è messa chiaramente in secondo piano, nella prospettiva tedesca assolutizzante che 
caratterizza l’opera. Behrendt inizia la trattazione dall’Impressionismo, giudicato 
fondamentale per il contributo antistoricista, per la sua pittura infiammata dalla vita 
moderna, per le sue valenze decorative. Stilisticamente, però, l’Impressionismo viene 
legato a una tendenza alla dissoluzione della forma chiusa, tendenza che si associa 
a uno slegamento della pittura dal contesto architettonico e dalle arti sorelle52. La 
successiva generazione di pittori è invece animata, secondo l’autore, dalla volontà 
di ricollegare la pittura a un sistema più ampio. Si va contro i valori atmosferici, 
per esaltare le facoltà espressive interiori; si sostituisce alla ricerca dell’impressione 
istantanea il vigore e il pathos di un’arte monumentale. L’impulso verso il grande 
stile porta a svuotare di naturalismo le immagini del paesaggio e la rappresentazione 
in generale. Si esaltano i valori del ritmo e del colore, ci si ispira a Giotto e ai mosaici 
ravennati, al decorativismo della pittura su vetro e degli arazzi. Si fa riferimento ai 
neoimpressionisti e alle loro ricerche sul pointillisme e la scomposizione dello spettro 
visivo. Si sottolinea il rilievo delle ricerche di van Gogh e Munch sull’arbitrarietà 
nella scelta dei colori e sul loro significato simbolico; a questo proposito si parla del 
progetto vangoghiano di decorare un ambiente con i suoi girasoli, per creare l’effetto 



OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 
Raim

ondo M
ercadante

Joyas de coral en retratos españoles del siglo X
IX

Ra
im

on
do

 M
erc

ad
an

te
Jo

ya
s d

e c
or

al 
en

 re
tra

tos
 es

pa
ño

les
 de

l s
igl

o X
IX

153152

di una sala con vetrate gotiche. I due artisti proto-espressionisti vengono accomunati 
dall’ansia di esprimere il pathos spirituale e l’inquietudine del proprio tempo. Solo 
cenni vengono dedicati alla scultura, di cui peraltro si evidenzia il crescente legame 
con l’architettura: si citano Hermann Haller, Barlach, Willumsen, Zyl (quest’ultimo 
menzionato per i lavori relativi alla Borsa di Amsterdam di Berlage53). La ricerca di 
modelli anticlassici, nella tensione verso il monumentale, porta ad avvicinarsi all’an-
tico Egitto, all’arte asiatica e indiana, al Gotico. In particolare, si richiama il testo di 
Worringer, Formprobleme der Gotik,del 1911, per l’analogia con la volontà d’arte 
nervosa ed espressionistica della scultura coeva. In tal senso si osserva un’altra vi-
cinanza con le riflessioni di Scheffler in quegli anni, espresse in Die Architektur der 
Großstadt del 1913 e nel saggio Der Geist der Gotik, apparso nel ’1754.
Non manca un passaggio sui paesi scandinavi, con Gerhard Munthe in Norvegia, An-
ker Kyster, Ferdinand Willumsen e l’architetto Thorvald Bindesbøll in Danimarca. 
Per l’Olanda, si parla di Jan Toorop, Jan Thorn Prikker, l’architetto Karel De Bazel, 
il grafico J.M.L. Lauweriks.
A questo punto si passa al design del mobile, con ancora un posto determinante per 
van de Velde, giudicato il vero fondatore del vitalismo plastico nel dominio dell’ar-
redamento moderno e ricollegato alle correnti tedesche, con August Endell, Hermann 
Obrist, Bernhard Pankok. Viene valorizzato il ruolo delle riviste d’arte, “Pan”, fon-
data nel 1894 da Julius Meier Graefe, “Jugend” nel 1896 da Georg Hirth a Mona-
co, “Dekorative Kunst” di Bruckmann, sempre nella capitale bavarese, “Deutsche 
Kunst und Dekoration”, di Alexander Koch, a Darmstadt. A proposito del capoluo-
go dell’Assia, si ricorda naturalmente la Künstlerkolonie con gli interventi di Peter 
Behrens, Hans Christiansen, Joseph Olbrich.
A Monaco, segno di un interagire degli sforzi artistici con l’industria, Behrendt ri-
chiama le “Vereinigten Werkstätten”; a Dresda, la colonia abitativa di Hellerau, vo-
luta dal fabbricante Karl Schmidt. Il terzo capitolo si chiude con due citazioni: una di 
Wilhelm Riehl, l’altra di Semper. Entrambe sostengono la centralità delle arti “mino-
ri” nel rinnovamento dell’architettura: la prima, sostenendo l’importanza di un punto 
di vista esterno ai fatti, per poter suggerire nuove prospettive; la seconda sottolinea 
l’importanza dell’artigianato nel mutamento di linguaggio dell’architettura55.

4.1. Avanguardia e reazione. Werkbund e concorrenza commerciale
Altro tema trattato nel libro è quello del contrasto fra radicalismo e tradizionalismo 
nel dibattito tedesco. Se infatti in Inghilterra il tema dominante era quello delle riper-
cussioni sociali della produzione nelle arti applicate, in Germania il tema dominante 
era quello del Neue Stil. Behrendt ricostruisce il processo attraverso cui in Germania 
il pubblico dei professionisti si è reso consapevole dell’esigenza di rinnovare il reper-
torio formale delle produzioni, ormai svalutato anche nella reputazione straniera, con 
contenuti moderni; tuttavia, secondo l’autore, il mondo accademico sarebbe stato in-
capace di abbracciare una soluzione culturalmente estranea alla tradizione formativa 
classicista, e ciò per motivi strutturali. In questo frangente si inserisce così la proposta 
degli architetti autodidatti, animati dalle prime istanze funzionaliste, come Behrens 
e van de Velde, a cui risalgono esperimenti per la creazione del mobile funzionale.

Ma troppo forte nel mondo professionale e dei non 
addetti ai lavori era l’aspirazione a un modello stili-
stico a cui ricondurre le varie ricerche, ed ecco che 
la nuova via della sobrietà e del rigore, caratterizzata 
da una forte riduzione dell’ornamento e dall’enfasi 
sulla struttura dell’oggetto, lanciata dagli architetti 
di cui sopra, si identifica con un rinnovato classi-
cismo. Sconcerta in questo passaggio la mancata 
menzione di Adolf Loos, oggi riconosciuto come 
uno dei massimi rappresentanti di una modernità 
legata profondamente al classico e senza dubbio 
uno dei maggiori polemisti e protagonisti attivi del 
dibattito sul design del tempo. Invece, Behrendt si 
sofferma sulla figura molto più controversa di Paul 
Schultze-Naumburg, architetto sostenitore del clas-
sicismo “Um 1800”, noto per il suo successivo av-
vicinamento al regime nazista56. Il silenzio su Loos 
può essere interpretato come facente parte di una 
generale sottovalutazione di Vienna, facente parte 
dell’habitus berlinese del critico, oltre che come uno 
schierarsi in difesa di van de Velde, oggetto di fero-
ci attacchi da parte dell’architetto di Brno. Il sof-
fermarsi invece sull’animatore della Heimatschutz 
si spiega invece con la vicinanza dell’autore con 
la corrente tradizionalista facente capo all’estenso-
re dei Kulturarbeiten e a Paul Mebes, responsabile 

della nota opera sull’architettura tedesca classicista-vernacolare di cui stava curando 
una seconda edizione negli stessi anni di Kampf um den Stil. Pur con una venatura 
critica riguardo al metodo divulgativo dei contrasti visivi Beispiel/Gegenbeispiel, il 
giudizio behrendtiano è sostanzialmente positivo riguardo agli effetti del messaggio 

Fig. 2. August Endell, Arazzo.

Fig. 3. Peter Behrens, Sala da pranzo della casa sulla Matil-
denhöhe, Darmstadt.

Fig. 4. Esempio di manifattura delle 
porcellane di Copenhagen; bicchie-
ri Lobmeyer, Vienna, design Josef 
Hoffmann.
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neoconservatore di Schultze-Naumburg, a cui si attribuisce una riscoperta dei valori 
formali di semplicità dell’epoca Biedermeier, ancorati a un bagaglio di forme certe e 
pertanto fuori dal rischio di improvvisazioni.
A questo proposito, Behrendt ritorna sulla qualità del prodotto artigianal-industriale 
menzionando la proposta di riforma dell’insegnamento delle arti e mestieri recente-
mente ispirata, nel 1905, da Hermann Muthesius, per gli istituti del Land prussiano, 
con elementi tratti dal sistema britannico57. La trattazione si lega così al tema del Wer-
kbund e della rivalità commerciale con la Francia, di cui, se si tacciono le produzioni 
e i protagonisti, si elogia il riguardo da sempre osservato nei confronti dei settori 
produttivi del lusso e dell’alta qualità. L’autore afferma che il Werkbund, con i suoi 
obiettivi legati al miglioramento delle manifatture legate all’arredamento, ha ispirato 
paesi come Austria, Danimarca, Scandinavia e perfino le stesse Francia e Inghilterra 
nella creazione di simili organismi centralizzatori. Tuttavia riconosce anche elemen-
ti fallimentari dell’associazione, come il legarsi opportunistico alla corrente della 
politica commerciale tedesca. D’altra parte, se l’obiettivo del sodalizio artistico era 
sempre più il raggiungimento di un tipo standardizzato per le produzioni, Behrendt 
sostiene che questo sarebbe stato ricercato ancora in maniera intellettualistica e non 
spontanea, dalla naturale evoluzione del fare.
Dopo aver steso un panorama delle produzioni, dall’arte del libro, al manifesto, ai 
tessuti, la ceramica, la porcellana, i vetri, il gioiello, i ferri, il mobile, tuttavia il critico 
traccia un bilancio complessivamente positivo per i progressi raggiunti. Sono raffigu-
rati esempi ragguardevoli ma non da manuale: un arazzo di Morris, tessuti di Obrist 
ed Endell, un lampadario di Otto Eckmann, mobili di Pankok, van de Velde, Riemer-
schmid, la sala da pranzo della casa Behrens sulla Matildenhöhe, un arredo navale 
di Bruno Paul, gioielli di Lalique e Lettré, un pavone in porcellana di Copenhagen, 
bicchieri Lobmeyer di Josef Hoffmann (Figg. 2 – 3 – 4).

5. Dall’architettura alla costruzione della città. L’abitare nella società di massa
«Quanto oggi riscontra il consenso dei migliori come delle masse è l’architettura. La 
razionalità tecnica dell’ingegneria trova, in un processo anonimo, le forme funzionali 
per gli oggetti di uso quotidiano. Il limitarsi al realmente controllabile li conduce 
a una perfezione, che fa apparire il prodotto umano come necessità di natura; non 
contiene lacune, durezze, elementi marginali o superflui. Nell’oggettività tecnica in 
quanto tale, tuttavia, quand’anche raggiunga la perfezione, non si riscontra alcuno 
stile nel senso delle epoche anteriori. Il raggiungimento di linee, spazi, forme, logici 
e chiari basta a se stesso. Poiché la nostra epoca non intravede ancora il proprio stile 
e non è sicura sulle proprie aspirazioni, rimane legata alla funzione pratica; le chiese 
appaiono inadeguate alla tecnica moderna, perché non possiedono uno scopo tecnica-
mente adatto. Il mancato soddisfacimento porterebbe involontariamente a perturbare 
la purezza tecnica. Negli esempi più maestosi, invece si consegue qualcosa in più del-
la forma pratica: una sorta di analogo dello stile.»58Queste parole di Karl Jaspers po-
trebbero delineare adeguatamente i limiti della riflessione behrendtiana sull’architettura 
nel volume qui in esame: per l’autore le istanze attuali del costruire sono determinate 
dal progressivo ridursi dell’influenza del Rinascimento e dal prevalere dell’elemento 

tecnico, che si traduce in un crescente minimalismo, 
evidente nelle strutture più caratteristiche della mo-
dernità, i ponti, mercati coperti, silos, stazioni ferro-
viarie, abitazioni di massa.
L’architettura rinascimentale, arte derivata, aveva 
diffuso il suo linguaggio formale anche fuori dal 
vecchio continente, trasformandosi, con un ulterio-
re arricchimento di potenzialità nel Settecento. Poi, 
con il diciannovesimo secolo, si era avuto lo svuo-
tamento semantico dell’eclettismo. Ma il modello 
della macchina, con la sua essenzialità, trovava un 
sorprendente riscontro nello stile “Um 1800”: uno 
stile per la metropoli, fatto di edifici in sé non ecla-
tanti ma informati a un severo ethos industriale:«I-
spirati in pieno all’enfasi sulle linee e alla brusca 
forza dei profili, sono le semplici costruzioni utili-
tarie degli ingegneri, gli arditi ponti e padiglioni in 
vetro, i gasometri, le torri d’acqua e le gru, malgra-
do ogni rinuncia ad addizioni ornamentali, conse-
guono spontaneamente un effetto monumentale, di 

cui mai sarebbe stata capace l’arte decorativa accademica, con i suoi canoni ereditati 
dalla storia.»59 Tuttavia, si apre qui, secondo l’autore, il rischio di una divaricazione 
o di un dualismo tra le competenze dell’architetto e quelle dell’ingegnere: dualismo 
evidentemente da sanare quanto prima.
Le argomentazioni riprese da Behrendt riguardo l’architettura abitativa prendono an-
cora le mosse da concetti weberiani, o desunti da Riehl o Gustav von Schmoller: ad 
esempio quando mette alla base della casa privata il concetto di oikos, ricollegandolo 
etimologicamente all’economia domestica (Hauswirtschaft) e facendo risaltare il ruo-
lo antropologico e sociale della famiglia, peraltro analogamente a Scheffler. La casa 
antica, greco-latina, si incentrava sulla corte interna; quella moderna, dal XVI secolo 
in poi- si noti la marginalità del Medioevo nella visione del critico, almeno relativa-
mente a questo passaggio- manifesta invece una maggiore complessità di funzioni, 
evidenti in esempi come quelli 
del patrimonio abitativo di No-
rimberga, dove l’organizzazio-
ne si riflette anche negli esterni. 
Il XVIII secolo è quello della 
magnificenza e della fastosa vita 
signorile, rispecchiata dall’hôtel 
particulier della nobiltà. Ma già 
il diciannovesimo secolo mostra 
l’infiacchirsi della famiglia 
come generatore di significati 
e modelli dell’architettura 

Fig. 5. Theodor Fischer, Garnison-
kirche, Ulm 1908-1912.

Fig. 6. Hendrik Petrus Berlage, Borsa, Amsterdam, 1896-1903.

http://www.unipa.it/oadi/oadiriv/wp-content/uploads/2015/06/mrr02.jpg
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domestica: manca alle abitazioni contemporanee una socialità pari a quella delle 
classi alte prima della Rivoluzione Francese. L’appiattirsi della vita sociale, unito 
al prevalere degli interessi economici e della mobilità, porta alla dissoluzione della 
comunità patriarcale e a un’atomizzazione della famiglia.
Espressione evidente di questo processo è la crisi della casa individuale a vantaggio 
dell’abitazione condominiale: riprendendo da Hegemann a piene mani, l’autore ri-
porta alla situazione berlinese, dove si era passati da un 50% di case unifamiliari nel 
1700 all’1% del 190060.  Un contraltare da seguire attentamente è costituito invece 
dall’Inghilterra, dove la struttura sociale più conservatrice avrebbe favorito la soprav-
vivenza e anzi il rilancio della casa singola: se è evidente il rifarsi a Das Englische 
Haus di Muthesius, chiaro anche il parallelo con la trattazione scheffleriana degli 
stessi problemi61. Behrendt quindi richiama l’abitudine inglese al possesso della terra 
e alla coltivazione, la sensibilità per la campagna, la migrazione stagionale verso la 
country house, la struttura della casa inglese. Immediato il passaggio a Port Sunlight 
e Bourneville, esempi della garden city ampiamente discussi in quegli anni: come 
altri autori, Behrendt richiama l’attuabilità di questi programmi in seno a un decen-
tramento della metropoli, reso possibile dai trasporti su rotaia. Da qui, si introduce 
la divulgazione delle medesime tematiche in Germania, con l’attività illuminata di 
alcuni industriali come Schmidt a Hellerau o Krupp a Essen. Si suggerisce la stan-
dardizzazione e si parla delle cooperative edilizie berlinesi, con le prime Siedlungen.
Tuttavia il critico propende per una coesistenza del quartiere di case singole con la 
più applicabile abitazione multipiano, a proposito della quale fa il nome di Otto Wa-
gner, riferendosi allo scritto sulla Großstadt del 1910, di cui condivide l’impostazione 
ma con meno apoditticità e maggiore realismo: «La casa d’affitto multipiano non è 
l’ideale dell’abitare ma in molti casi rappresenta un’ineludibile necessità.»62 Sulla 
configurazione esterna da adottare, rimanda alle asserzioni della sua tesi di dottorato 
sul fronte unitario dell’isolato: la ricerca dell’omogeneità estetica come emblema 
dell’urbanità e del moderno. Ma la standardizzazione (Typisierung), proprio perché 
equipara esplicitamente la casa a un prodotto di massa, va attuata di pari passo con 
le cooperative, lavorando sulla diversificazione per modelli planimetrici adatti alle 
diverse esigenze sociali e familiari. La socialità permessa dalle corti a giardino, l’uso 
del colore, la distinzione fra arterie veicolari e pedonali – private, saranno strumenti 
di articolazione linguistica della nuova Mietshaus. Ma ancora si sottolinea la neces-
sità di un agganciamento dell’architettura all’evoluzione della civiltà, e ciò con un 
rimando a Tessenow. Tra le illustrazioni del capitolo si trovano complessi di città 
giardino del London City Council, quartieri di case a schiera di Bonatz e Scholer 
a Stoccarda, una casa individuale di Tessenow a St. Moritz: chiaramente il criterio 
non è stato di mostrare riferimenti realmente significativi ma solo suggestivi e in un 
blando rapporto con il testo.
Per l’architettura pubblica, si presentano la scalea monumentale del tribunale berline-
se di Otto Schmalz, la Garnisonkirche di Ulm di Theodor Fischer, la Borsa di Amster-
dam di Berlage, la stazione ferroviaria di Helsinki di Eliel Saarinen, strutture tecniche 
come il ponte sul Reno a Colonia di Behrens, le pensiline in acciaio di Karlsruhe di 
August Stürzenacker, un silo per merci di Duluth, Stati Uniti, il palazzo per uffici 
del 1911 di Hans Poelzig a Breslavia, la Nordsternhaus di Paul Mebes a Berlino, la 

Grosse Schauspielhaus, sempre a Berlino, di 
Poelzig, i grattacieli dell’Hudson Terminal di 
New York (Figg. 5 – 6 – 7).
Dopo aver premesso che la molteplicità di 
funzioni assemblate nell’edificio pubblico 
moderno ostacola l’organicità formale del 
prodotto finito, rendendo difficile la compat-
tezza monumentale degli esempi della tra-
dizione, Behrendt affronta in ordine il tema 
degli edifici religiosi, dell’arte cimiteriale 
(riferendosi al crematorio ma senza men-
zionare quello di Hagen, di Peter Behrens), 
dei palazzi amministrativi per lo Stato, de-
gli edifici per l’istruzione, delle biblioteche, 
dei musei, delle strutture universitarie e per 
lo sport. Non manca il riferimento alle at-
trezzature sanitarie e ai teatri. Più che a una 
completezza della trattazione (sarebbe facile 
scandalizzarsi per la mancanza di una enor-
me sequela di opere, oggi consacrate come 
capolavori delle tipologie suddette nel pe-
riodo in questione), l’autore ha mirato a una 

trattazione generale, sui principi ispiratori della produzione architettonica. Certamen-
te, sia al livello della documentazione fotografica che da quello del panorama dei 
maestri citati, la lacunosità del testo behrendtiano può apparire deludente al lettore 
odierno: ma forse bisogna ricordare che già le riviste del tempo fornivano un eccel-
lente e ramificato quadro della produzione mondiale nel campo dell’architettura e che 
all’autore interessava soprattutto sviscerare la propria lettura dei processi in corso 
nell’ambito del Kunstwollen dei progettisti, orientando anche formalmente il lettore 
in una interpretazione personale del contemporaneo, parallela a quella di Scheffler o 
di Fritz Hoeber, autore della fondamentale monografia su Behrens del 191363.
Riguardo agli edifici di carattere tecnico, infatti, è fondamentale riconoscere l’ap-
proccio riegliano dell’autore ai temi trattati: riprendendo le tesi di Alfred Meyer64, 
Behrendt spinge sul valore dell’acciaio e del cemento armato come stimoli a un uni-
verso formale nuovo, teso sempre alla creazione di un nuovo stile: si parla ancora di 
stazioni ferroviarie, e della Anhalter Bahnhof di Schwechten del 1878, di strutture 
per l’industria, anche qui con un occhio più alle caratteristiche che non ai modelli più 
noti (non si parla dei lavori per la AEG di Behrens). Si critica l’atteggiamento degli 
Heimatschützer, difensori del paesaggio alla Schultze-Naumburg, sostenendo l’ine-
luttabilità delle trasformazioni in corso.
Si trattano poi i grandi magazzini, con elogi per i Wertheim di Messel, i palazzi per 
uffici, i grattacieli americani, con cenni a Richardson e Burnham, suggerendone l’ap-
plicazione in Germania65.

Fig. 7. Grattacieli dell’Hudson Terminal, 
New York 1909.
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Per quanto concerne l’urbanistica nella visione behrendtiana degli anni a cavallo della 
Prima Guerra Mondiale, che sarà oggetto di prossime pubblicazioni a cura dello scri-
vente, si deve sottolineare da un lato il monumentalismo classico di fondo (oggi motivo 
di grande suggestione, alla luce degli ultimi cinquant’anni di storia dell’architettura, da 
Louis Kahn e Giorgio Grassi fino ad Hans Kohlhoff e oltre), dall’altro lo stretto legame 
con le posizioni di Eberstadt, Petersen e Möhring sul piano regolatore per Berlino66.
Il critico richiama alcune voci del dibattito sulla metropoli, da Strindberg al geogra-
fo Ratzel; evidenzia i rischi anche per la salute dello sviluppo incontrollato e della 
sovrapposizione di impianti industriali agli abitati; biasima la squadratura informe di 
piazze ed arterie, il “culto della strada”, che porta a far lievitare in maniera forzata i 
valori fondiari, la dipendenza dall’esterno dell’organismo artificiale venutosi a creare 
negli ultimi anni con l’esplosione della Großstadt, la caoticità del sistema infrastrut-
turale del trasporto su rotaia a Berlino, fonte di grande perturbazione della mobilità 
per via delle numerose stazioni di testa (quest’ultimo, un tema su cui molto si sarebbe 
dibattuto negli anni Venti).
Per contrastare l’immagine sensuale ma opprimente della metropoli come prodotto 
di un’accumulazione di volumi e attività economiche senza un piano, Behrendt mette 
l’accento sul tema della decentralizzazione, arrecando l’esempio inglese con Ebeze-
ner Howard, seguito in Germania da Theodor Fritsch e dal Gartenstadtbewegung, o 
ancora il modello statunitense dei grandi parchi, intesi come polmoni verdi della città. 
In quest’ambito, fa i nomi di Olmsted e di Charles Eliot, del progetto per il parco sul 
lago Michigan a Chicago, della cintura verde della Grande Boston67.
Insomma, l’autore risente di quel richiamo verso la salubrità, frutto della Mechani-
sierung, che farà parlare Harry Kessler nel 1933 di «un estremo bisogno di igiene, 
di salute fisica, luce, aria e sole, ovvero di un nuovo stile di vita» per il nuovo tipo 
umano, contrapposto «agli snervanti effetti delle odierne imprese tecniche e socio-e-
conomiche»68; oppure di quella “freddezza tecnica” descritta da Ernst Bloch ne Lo 
Spirito dell’Utopia: una tensione a sanificare lo sviluppo capitalistico dai suoi mali, 
senza rimuoverne la causa, tensione caratteristica di tutto il modernismo.

6. Conclusione. La Grande Guerra e la crisi (momentanea) dello Stile
La conclusione del volume riconduce ancora al motivo dell’ansia “religiosa”, necessa-
ria al movimento artigianale, affinché le istanze di rinnovamento stilistico si possano 
saldare a quelle che animano la società: è una lettura psicologizzante della produzione 
artistica, comune a molta della critica d’arte del Primo Novecento: «Solo quando, me-
diante un mutato posto della religione all’interno della vita spirituale nel suo comples-
so, si darà luogo a una nuova sensibilità, esisterà, in rinnovato rapporto dell’arte con 
l’architettura, un nuovo stile, per il quale da tanto tempo lottiamo invano»69.
Tuttavia, è in un articolo dell’autore, apparso nel 1925 su “Die Form”, che si ap-
prezza la saldatura teorica fra le riflessioni sul Kunstgewerbe dell’anteguerra e la 
nuova situazione postbellica, che a breve sarebbe maturata nei capolavori dello stile 
funzionale, vissuto del resto da Behrendt a fianco dei massimi rappresentanti della 
nuova corrente. «L’anno 1914 rese evidente la fine del movimento per il Kunstgewer-
be in Germania. La Grande Mostra del Deutscher Werkbund di Colonia forniva un 
panorama ampio e profondo sull’operare delle arti applicate nel nostro paese. Se 

mancavano del tutto a questa mostra delle cime vertiginose, si osservava peraltro un 
notevole innalzamento di qualità delle produzioni medie. Il livello, nel complesso, 
era indiscutibilmente elevato: dominava il gusto, un decoroso buonsenso, una com-
petenza tecnico-artigianale spesso virtuosistica. Ma degli ideali originari e del con-
tenuto profondo del movimento, era ben difficile trovar traccia in tali produzioni di 
medio rango (…)  Il cosiddetto Kunstgewerbe si trova attualmente in una situazione 
quanto mai precaria e complessa. Manca ad esso il chiaro orientamento morale che 
possa conferire ai suoi prodotti problematicità e impegno, mettendoli sulla via di 
un’autentica, essenziale progettazione, al di là del semplice decorativismo.(…) Il 
buon gusto da solo non basta. Esso non può prendere il posto di un orientamen-
to spirituale assente e senza uno stretto legame con un’idea di stile sopraindividua-
le, la produzione delle arti applicate è campata in aria.(…)Un chiaro orientamento 
spirituale può arrivare al movimento per l’artigianato solo dall’architettura. Soltan-
to essa può liberarlo dall’infruttuoso l’art pour l’art della sua attuale condizione, 
legando l’impulso creativo al senso per lo spazio, creando opere dai contorni netti, 
che procedano dal modello al dettaglio ornamentale, con uno scopo organico, legato 
alla progettazione sulle tre dimensioni, che conferisce senso e materia.(…) L’istinto 
vitale della nostra epoca è diretto verso l’essenziale. Esso mira alla purezza formale 
come espressione compiuta di un progetto razionale. Il nostro tempo, lasciandosi alle 
spalle tutto ciò che è frivolo, non ha più il senso per la varietà e le idiosincrasie. È 
a-ornamentale, non-decorativo, in una parola, antiartigianale.(…) Solo la circostanza 
per cui la creazione architettonica è oggi sempre più al centro degli interessi di tutto 
il mondo artistico giustifica la speranza che l’attuale, sventurata e inarrestabile con-
dizione delle arti applicate finisca presto e nel prossimo futuro una volontà creatrice 
unitaria abbracci tutti i rami della creatività.»70

La crisi della Guerra aveva rappresentato una forte battuta d’arresto per il movimento 
delle arti decorative e del nascente design, alimentato soprattutto in Germania da mo-
tivazioni legate all’imperialismo politico e commerciale, venute ovviamente a cadere 
con la disfatta del Reich: da questa crisi sarebbe nato l’effimero ma fondamentale 
Neues Bauen, che avrebbe trovato in Behrendt un ispirato cantore, ancorché immerso 
nelle medesime ambiguità di coscienza di classe del suo mentore, Karl Scheffler.
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note

1 L’opera, di cui non esiste traduzione italiana, non ha finora ricevuto alcuna trat-
tazione autonoma, al di fuori delle osservazioni di K. Gutschow, Revising the para-
digm: German modernism as the search for a National architecture in the writings of 
Walter Curt Behrendt, Berkeley School of Architecture 1993 e di D. Mertins, introd. 
di W.C. Behrendt, The victory of the new building style, Los Angeles 2000(ed. inglese 
di Der Sieg des neuen Baustils, Stuttgart 1927), pp. 41-44. Altri elementi sull’opera 
di Behrendt si deducono da M.L. Scalvini, M.G. Sandri, L’immagine storiografica 
dell’architettura contemporanea da Platz a Giedion, Roma 1984 e nelle introduzioni 
alle recenti traduzioni italiane: W.C. Behrendt, Il costruire moderno. Natura, proble-
mi e forme, a cura di R. Amirante e E. Carreri, Bologna 2007 e G.A. Platz, L’archi-
tettura della nuova epoca, a cura di M. Stavagna, ivi, 2009. 

2 E. Utitz, recensione apparsa su “Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kun-
stwissenschaft“, XV, 1920. Aggiungo che Utitz, filosofo, estetologo e studioso di 
psicologia, fu autore anche di un volume dal titolo Was is Stil?, Stuttgart 1911.

3 Nato nel 1884 a Metz, in Lorena, da una famiglia di borghesia impiegatizia (il 
padre aveva ottenuto un posto di direttore presso la Reichsbank di Hannover, dopo 
vari trasferimenti che avevano coinvolto la famiglia), Walter Curt Behrendt compie 
gli studi universitari al Politecnico di Charlottenburg e successivamente presso quel-
lo di Monaco di Baviera. Consegue il dottorato al Politecnico di Dresda nel 1911. 
Dal 1907/08 e fino all’anno seguente, fa parte del comitato editoriale della rivista 
“Neudeutsche Bauzeitung”, che comprendeva anche personaggi come Hendrik Pe-
trus Berlage, Peter Behrens, Paul Mebes,Hans Bernoulli, Hermann Muthesius. Dal 
1908 fino alla chiusura della testata per motivi politici, scrive per la sezione archi-
tettura di “Kunst und Künstler”, la rivista di Karl Scheffler. Dal 1912 al ’16 è archi-
tetto per il Ministero dei Lavori Pubblici; sempre nel ’12 prende parte al Deutscher 
Werkbund. Nel 1914 redige, su incarico di P. Mebes, la seconda edizione dell’opera 
Um 1800, pubblicata nel ’18. Nel 1913 sposa la pianista Lydia Hoffmann.Sempre 
nel ’14 diventa redattore di “Architektonische Rundschau”, poi ribattezzata “Wa-
smuths Monatshefte”. Dopo aver preso parte alla Grande Guerra, dal 1919 al 1926 è 
operativo presso il Ministero dell’Urbanistica e delle Politiche edilizie della neonata 
Repubblica di Weimar, occupandosi di edilizia popolare. Fonda nel ‘19 la testata “Die 
Volkswohnung”, continuata dal 1924 col titolo “Der Neubau”. Agli anni Venti risal-
gono alcuni dei suoi contributi concreti più rilevanti nelle vicende dell’architettura 
moderna: dal 1925 è curatore della rivista del Werkbund, “Die Form” e nel mede-
simo anno partecipa come consulente artistico alla realizzazione del Weissenhof di 
Stoccarda, insieme a Mies van der Rohe e Hans Poelzig. Contemporaneamente inizia 
a stringere relazioni con il mondo degli architetti americani e in particolare con il 
sociologo urbano Lewis Mumford, suo grande sostenitore negli Stati Uniti. In questo 
contesto pubblica due importanti opere: Der Sieg des neuen Baustils e Städtebau und 
Wohnungswesen in den Vereinigten Staaten, entrambi nel ’27. Nel 1930 partecipa alla 
giuria del criticato monumento ai caduti, opera di Heinrich Tessenow, a Berlino pres-

so la Neue Wache.  Nel 1934, a seguito dell’ascesa al potere di Hitler, emigra negli Stati 
Uniti, dove ricopre, dal 1937 al ’41 la cattedra di urbanistica presso l’ateneo di Buffalo. 
In precedenza aveva insegnato al Dartmouth College, dove poi ritorna, dal 1941 fino 
alla morte, avvenuta nel 1945. In America, nel 1937 aveva pubblicato Modern Buil-
ding. Its nature, problems and forms.   K. Gutschow, op. cit., pp. 80-81; B. Miller-Lane, 
Architecture and politics in Germany, 1918-1933, Cambridge, Mass., 19852. Il fondo 
archivistico relativo al critico tedesco si trova presso la Columbia University. 

4 Die Einheitliche Blockfront als Raumelement im Stadtbau, Berlin 1911: a breve 
verrà pubblicata, a cura dello scrivente, la traduzione italiana, nell’ambito di un’anto-
logia di scritti sull’architettura moderna. 

5 W.C. Behrendt, Der Kampf um den Stil im  Kunstgewerbe und in der Architektur, 
Stuttgart-Berlin 1920, p. 8. D’ora in poi DK. Tutte le traduzioni di passi in lingua 
straniera, tranne ove segnalato, sono a cura dell’autore. 

6 P. Paret, Art as History: Episodes in the Culture and Politics of Nineteenth-Cen-
tury Germany, Princeton, 1988; H.U. Wehler, The German Empire 1871-1918, engl. 
transl., Leamington Spa-Dover, 1985; J.C.G. Röhl, Kaiser, Hof und Staat. Wilhelm II 
und die deutsche Politik, Darmstadt 1987. 

7 Il titolo completo del testo, completato dall‘architetto Wilhelm Freiherr von Tet-
tau è Eisenbauten: ihre Geschichte und Aesthetik, Esslingen 1907. 

8 Cfr. la bibliografia americana, presso la quale il testo ha ricevuto maggiore atten-
zione che non nel nostro paese: N. Troy, Étude sur le mouvement d’art decoratif en 
Allemagne (A Study of the Decorative Arts Movement in Germany), “Design Issues”, 
vol. 23, n. 2, pp. 55-65 Massachusetts Institute of Technology, Cambridge  2007; A. 
Anderson,  Learning  from the German Machine: Le Corbusier’s 1912 Étude sur le 
mouvement d’art décoratif en Allemagne, in Le Corbusier, Étude sur le mouvement 
d’art décoratif en Allemagne, Weil am Rhein 2008, pp.331-341(premessa alla riedi-
zione in lingua inglese). Il testo lecorbusieriano era stato riedito in forma anastatica 
da Da Capo Press, New York, 1968. Minori accenni si ricavano da F. Tentori, Vita e 
opere di Le Corbusier, Roma-Bari 1979. 

9 C. Edouard Jeanneret, Étude sur le mouvement d’art décoratif en Allemagne, La 
Chaux de Fonds 1912, p. 6. 

10 Ivi, pp. 12-14. 
11 Cfr. V. Gregotti, Il dissidio su Berlino americanizzata, “Corriere della sera”  del 

14.11.2013, recensione a K. Scheffler, L’architettura della metropoli e altri scritti 
sulla città, a cura di R. Mercadante , Milano 2013. 

12 F. Nietzsche, Werke, I Abt., Bd. I, Leipzig 1895, Unzeitgemäße Betrachtungen, 
p. 183 e segg., cit. in H. Waentig, Wirtschaft und Kunst, Jena 1909, pp. 271-272. L’o-
pera di Nietzsche è tradotta in Opere complete di Friedrich Nietzsche, Vol. III, tomo 
1: La nascita della tragedia – Considerazioni inattuali, I-III, a cura di G. Colli e M. 
Montinari, tr. di M. Montinari e S. Giametta, Adelphi, Milano 1972. 

13 Ivi, p. 409. 
14 O. Sch., Wirtschaft und Kunst, “Deutsche Kunst und Dekoration”  25, Darmstadt 

1909-1910, p. 250.
15 A Wagner e alla sua scuola è dedicato il volume Otto Wagner. Eine monographie, 
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München 1914. 
16 Cfr. M. Jarzombek, Joseph August Lux, Werkbund promoter, historian of a lost 

modernity, JSAH 63.2, Chicago, June 2004. 
17 A questo proposito, nel 1908 si sarebbe verificato uno strappo con la posizione 

favorevole agli interessi industriali di Naumann e di Muthesius in seno al Werkbund 
tedesco, cfr. nota precedente e J. Campbell, The German Werkbund. The politics of 
reform in the applied arts, Princeton 1978, tr. it. Venezia 1987, p. 17. 

18 J.A. Lux, Das Neue Kunstgewerbe in Deutschland,  Leipzig 1908, pp.17-19. Di 
Lichtwark(1852-1914), celebre direttore della Kunsthalle di Amburgo dal 1886 fino 
alla morte,  si deve ricordare in questa sede il volume Palastfenster und Flügelthür, 
Berlin 1899, ried., ivi, 2000 che tratta, sulla base di vari contributi tratti da conferen-
ze, diversi aspetti del costruire moderno e del mobile in ambito borghese; l’autore vo-
leva suggerire, al posto della ripetizione e rielaborazione delle formule accademiche 
tratte dalla grande storia dell’arte, una progettazione basata su elementi desunti dalla 
tradizione tedesca, specialmente settentrionale. 

19 Cfr. S. Muthesius, Das Englische Vorbild. Eine Studie zu den deutschen Reform-
bewegungen in Architektur, Wohnbau und Kunstgewerbe im späteren 19. Jahrun-
dert, München 1974 e, più recentemente, Id., Nationalisme versus internationalisme: 
aspects du disours sur les arts appliqués et le folklore en Europe centrale dans les 
dernières décennies du XIX siècle, in J.Y. Andrieux, F. Chevallier, A. Kervanto Ne-
vanlinna, a cura di, Idée nationale et architecture en Europe 1860-1919. Finlande, 
Hongrie, Roumanie, Catalogne, Presses Universitaires de Rennes 2006, pp.79-86. 

20 Cfr. al riguardo i noti contributi di T. Maldonado, Tecnica e cultura. Il dibattito 
tedesco da Bismarck a Weimar, Milano 1979 e di F. Dal Co, Teorie del Moderno. Ar-
chitettura Germania 1880-1920, Roma-Bari 1982 con antologie di scritti del periodo. 
In particolare, il testo di Maldonado contiene un estratto di J.A. Lux, Ingenieur-Ae-
sthetik del 1910. 

21 K. Gutschow, Revising the paradigm, cit., p. 1. 
22 K. Scheffler, Moderne Baukunst, Leipzig 1908, pp.2-3. A tal proposito, si apre 

una interessante intersezione tra il pensiero di Darwin e la teoria riegliana del Kun-
stwollen su cui segnalo l’introduzione all’edizione francese di Stilfragen, a cura di H. 
Damisch, nella qualo lo storico dell‘arte accosta il pensiero di Riegl piuttosto all’e-
voluzionismo di Lamarck e a un meccanismo pulsionale legato a Freud: « A bien des 
égards, le concept de Kunstwollen se presente comme un concept opératoire, et qui 
joue, à l’instar de celui de pulsion, à la charnière de deux registres: loin d’opposer au 
strict déterminisme technico-matériel qui aurait été le fait de Semper une déterminat-
ion collective en elle-même immotivée et imprévisible, ce que Riegl s’est efforcé de 
penser sous ce titre n’est rien d’autre que les multiples manifestations d’une volonté 
qui doit trouver son inscription dans le réel. Et cela, quoi qu’il en soit des rapports 
que le vouloir, dans sa prétention à la maîtrise, peut entretenir, en termes d’histoire, 
avec la sphère désignée comme pulsionnelle: c’est là tout le problème, chez Riegl 
comme chez Freud.», in Alois Riegl, Questions de style. Fondements d’une histoire 
de l’ornamentation, Paris 2002, pp. XVIII-XIX. 

23 Cenni introduttivi a una sintesi d’arte, trad. it. di A. Ceruti, in H. van de Velde, 

Sgombero d’arte e altri saggi, a cura di R. Bossaglia, Milano 1986, pp.59,60. 
24 DK, p. 13 
25 Wilhel Riehl(1823-1897) fu tra i padri della moderna etnografia in Germania. 

Dopo studi di teologia, abbracciò la carriera del giornalismo politico, occupandosi 
poi di economia, storia della Chiesa e studi etnografici e sui paesaggi europei, fu pro-
fessore all’Università di Monaco e membro dell’Accademia bavarese delle Scienze. 
Tra le sue opere spicca Die Naturgeschichte des Volkes als Grundlage einer deut-
schen Sozial-Politik, 4 voll., Stuttgart 1851–1869. Cfr. M.B. Stein, Wilhelm Heinrich 
Riehl and the Scientific-Literary Formation of “Volkskunde”, “German Studies Re-
view”, 24, n. 3, ott. 2001, pp. 487-512. 

26 Karl Schnaase (1798-1875) fu uno storico tedesco dell’arte; dopo aver compiu-
to studi ad Heidelberg e Berlino, divenne procuratore prussiano a Düsseldorf tra il 
1829 e il 1848, per poi interessarsi sempre più alle arti figurative, nell’ambito delle 
quali scrisse la sua Geschichte der bildenden Künste, 7 voll., Düsseldorf 1843-1864 
ma anche diversi contributi sull’architettura del suo tempo, dove si evidenzia una 
vicinanza nei confronti del Rundbogenstil e delle tesi di Gottfried Semper. Cfr. H. 
Karge, Projecting the future in German art historiography of the nineteenth century: 
Franz Kugler, Karl Schnaase and Gottfried Semper, “Journal of Art Historiography”, 
9, Birmingham Dec. 2013. 

27 DK, p. 14.
28 H. van de Velde, Vom Neuen Stil, Laienpredigten II Teil, Leipzig 1907, p. 4 

:«La Rivoluzione Francese costituisce un punto di svolta, che demarca fortemente il 
passato dal futuro. Due forze contrapposte, due principi antitetici cozzavano con im-
peto furioso l’un contro l’altro: aristocrazia e democrazia.  E colpisce il fatto che solo 
lo stile sia perito in battaglia. Oggi i due principi sono l’uno l’opposto dell’altro. Lo 
stile è stata la vera vittima della parte vincitrice e la sua rabbia sembra essersi placata 
dopo la vittoria. La Rivoluzione negava lo stile del XVIII secolo, perché il potere e la 
ricchezza delle classi dominanti oltraggiavano la democrazia. Ma l’epoca sorta dalla 
rivoluzione è nata, a causa di ciò, senza un suo stile.».]

29 Evidente qui il rifarsi di Behrendt a due noti capisaldi della sociologia del tempo, 
Die Großstädte und das Geistesleben di Simmel, pubblicato nel volume Die Großstadt. 
Vorträge und Aufsätze zur Städtebau Ausstellung, a cura di T. Petermann, in “Jahrbuch 
der Gehe-Stiftung” IX, Dresden 1903 e Luxus und Kapitalismus di Sombart, apparso nel 
1913 nell’ambito della raccolta  Studien zur Entwicklungsgeschichte des modernen Ka-
pitalismus, uscito a Lipsia. Quest’ultimo testo sarebbe poi stato ripubblicato in edizione 
tascabile, sempre a Lipsia, nel 1922 con il titolo esteso Liebe,Luxus und Kapitalismus. 
Über die Entstehung der moderner Welt aus dem Geist der Verschwendung.

30 Dk, p. 20.
31 Karlsruhe 1828; cfr. la recente edizione in lingua inglese In what style should 

we build? The German debate on architectural style, a cura di W. Herrmann, Santa 
Monica, Getty Center for the History of Art and the Humanities 1992. 

32 K. Dohmer, In welchem Style sollen wir bauen?: Architekturtheorie zwischen 
Klassizismus und Jugendstil, München 1976. 

33 G. Lukács, Die Zerstörung der Vernunft, Bd. III, Irrationalismus und Soziologie, 
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Darmstadt-Neuwied 1974, pp.47,48. 
34 K. Scheffler, Idealisten, Berlin 1909; Idem, Die fetten und die mageren Jahre, 

Leipzig-München 1946, p. 172 e segg.: «In realtà si tratta di un processo storico psi-
cologicamente comprensibile: l’idealismo ripreso per vari cammini da Platone, sul 
finire del diciottesimo secolo, in stretto parallelismo con il classicismo dominante 
nell’ideologia, doveva necessariamente divenire in Germania dittatura dello spirito. 
Ciò poteva accadere solo in un territorio di mezzo, dai confini aperti, notevolmente 
minacciato, in cui si trovano sempre più razze, popoli ed etnie, che si sono anche 
incrociate e in cui prevalgono naturalmente l’insicurezza esteriore e interiore, in un 
paese il cui destino storico è stato di divenire sempre e non essere mai. In questa terra, 
minata dall’incertezza, l’idealismo è potuto diventare uno strumento di elevazione, 
forte supporto dell’autostima(…)». 

35 Cfr. W. Herrmann, Deutsche Baukunst des 19. und 20. Jahrhunderts, Basel-Stutt-
gart 1977 e Id., Gottfried Semper : Architettura e teoria, Milano 1990; H. F. Mallgra-
ve, Gottfried Semper, architect of the nineteenth century, Yale-New Haven 1996. 

36 L’episodio risale al 1850, quando l’Akademie der bildenden Künste di Mona-
co, su ordine del sovrano avrebbe indetto un concorso relativo all’elaborazione di 
un nuovo stile: la proposta, significativa dell’atteggiamento del tempo nei confronti 
dell’arte, avrebbe suscitato già allora le facili ironie di varie voci specializzate, tra cui 
riviste come il “Deutsches Kunstblatt” o l’architetto Leo von Klenze. Cfr. W. Herr-
mann, introd. a In what style should we build?, cit., p.9. 

37 Idem, p. 59. 
38 Edito a Jena, 1896. Il testo venne più volte ampliato e ripubblicato, fino al 1924, con 

l’uscita di Der proletarische Sozialismus, di tono nettamente antimarxista e conservatore. 
39 In tale impasto di cultura alta e popolare, a mio avviso, Behrendt anticipa i carat-

teri della storiografia architettonica di Reyner Banham. 
40 P. De Lagarde, Deutsche Schriften, Göttingen 1878, p. 241. 
41 F. Stern, The politics of cultural despair, Berkeley 1961; T. Ryback, Hitler’s 

private library, tr. it., Milano 2008. Stern, ivi, p. 85, riferisce dell’influenza esercitata 
dagli scritti di Lagarde su alcuni protagonisti del dibattito sulle arti, come Hermann 
Bahr o su teorici che hanno ispirato il Werkbund tedesco, come Friedrich Naumann. 

42 Scheffler, Die fetten und die mageren Jahre, cit., p. 160 e segg. 
43 P. Ernst, Der Weg zur Form, Berlin 1906, p. 182; l’estratto fa parte di un articolo 

del 1905 sul “Berliner Tageblatt”, riedito nella suddetta antologia, Gesellschaftliche 
Voraussetzungen. 

44 Neue Deutsche Biographie, ad vocem; S. Pierson, Marxist intellectuals and the 
working-class mentality in Germany, 1887-1912, Harvard 1993, p. 52 e segg. 

45 M. Jay, Marxism and totality. The adventures of a concept from Lukács to Ha-
bermas, Berkeley 1984, p. 82; carteggio pubblicato in K. A. Kutzbach, a cura di, Paul 
Ernst und Georg Lukács: Dokumente einer Freundschaft, Düsseldorf, 1974. 

46 «Formt in euch ein Bild, dem die Zukunft entsprechen soll, und vergesst den 
Aberglauben, Epigonen zu Sein» DK, p. 46 e segg. Sull’influenza di Nietzsche nel 
milieu di van de Velde a Weimar, O.W. Fischer, Nietzsches Schatten. Theorie und 
Werk Henry van de Veldes im Spiegel der Philosophie Friedrich Nietzsches. Eine 

vergleichende Studie in der frühen Moderne, ETH Zürich 2008. 
47 Bovy viene poi citato solo a p. 63 per la sua attività di importatore di mobili 

della ditta Morris. Horta a p. 66 viene menzionato solo per la sua collaborazione con 
i pittori Alfred William Finch e Georges Lemmen: non per la casa Tassel, né per la 
Maison du Peuple. 

48 DK, p. 48. 
49 H. van de Velde, Geschichte meines Lebens, München 1962, tr. it., La mia vita, 

a cura di H. Curjel, Milano 1966. 
50 DK, p. 54; “Jahrbuch Deutscher Werkbundes”, Die Durchgeistigung der deut-

schen Arbeit, Jena 1912.
51 Unici omaggi alla Francia, le illustrazioni di p. 96, raffiguranti gioielli di René 

Lalique ed Emil Lettré e un laconico cenno a Emile Gallé a p. 110, in relazione ai 
lavori in vetro. 

52 DK, p. 55 e segg. 
53 Su cui, cfr. A. Pit, Der Holländische Bildhauer Zyl, “Deutsche Kunst und Deko-

ration”, München 1898, p. 72 e segg. 
54 Cfr. l’introduzione, a cura dello scrivente, dell’edizione italiana(per la quale, v. 

nota 10). È in preparazione un articolo sull’altro testo del 1917.
55 DK, pp. 72, 73.
56 DK, p. 81 e segg. Cfr. B. Miller Lane, Architecture and politics, cit., p. 16 e 

segg.; J. Posener, Berlin auf dem Wege zu einer neuen Architektur. Der Zeitalter 
Wilhelm II, München 1979. 

57 DK, p. 85. 
58 K. Jaspers, Die Geistige Situation der Zeit, Berlin 1933, p. 114 e seg. 
59 DK, p. 132. 
60 DK, p. 144. 
61 H. Muthesius, Das englische Haus: Entwicklung, Bedingungen, Anlage, Aufbau, 

Einrichtung und Innenraum. 3 voll. Berlin, 1904/1905. 
62 DK, p. 169. 
63 F. Hoeber, Peter Behrens, München 1913. La lacuna del volume in termini di rife-

rimenti a opere e autori fu riscontrata anche da Emil Utitz nella recensione, cfr. nota n. 2. 
64 Su Meyer e Tettau, K. Romba, Objective engineering and empathic experience: 

iron construction as German architectural paradigm, 1900-1910, “The Rutgers Art 
Review”, New Jersey n. 21, 2005, pp. 77-92. 

65 Cfr. sul tema del grattacielo a Berlino, molto fortunato nel decennio successivo, 
V. Magnago Lampugnani, R. Schneider, Moderne Architektur…, cit. e M. Caja, Ber-
lino anni Venti. Progetti urbani per il centro, Firenze 2012. 

66 Rimando al dattiloscritto non pubblicato del mio intervento nell’ambito del La-
boratorio tenuto dal Prof. M. Caja, Architectural Design Studio 2 / Architectural and 
Urban Composition: R. Mercadante, Rethinking the Urban Block. Karl Scheffler, 
Walter Curt Behrendt and the growth of modern building and urbanism in Berlin, 
Politecnico di Milano, 25.03.2014. 

67 DK, p. 254 e segg. Cfr. R. Mariani, Abitazione e città nella rivoluzione indu-
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striale, Firenze 1975; G. Samonà, L’urbanistica e l’avvenire della città, Roma-Bari 
1967; M. Tafuri, F. Dal Co, Architettura contemporanea, Milano 1976.

68 H. Kessler, Der neue Menschentyp, in “Die neue Rundschau“, Berlin, Jg. 44, 
3, mar. 1933, ried. in Id., Künstler und Nationen. Aufsätze und Reden 1899-1933, 
Frankfurt 1988, p. 292.

69 Dk, p. 267. 
70 W.C. Behrendt, Die Situation des Kunstgewerbes, “Die Form : Zeitschrift für 

gestaltende Arbeit”, 3, Berlin, dic. 1925, pp. 37-41. 


