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Editoriale
di Maria Concetta Di Natale

l quarto numero di OADI Rivista, che chiude il secondo anno di pubblicazione, spazia
dal XV al XIX secolo. Si apre con un articolo di Salvatore Tornatore sulla famiglia Luna,
Duchi di Bivona tra il XV ed il XVI secolo, il quale, attraverso lo studio delle fonti do-

cumentarie, ricostruisce la produzione artistica realizzata in quella corte. María Albaladejo
Martínez analizza l’immagine dell’Infanta di Spagna nei ritratti di Sofonisba Anguissola,
prendendo in esame i gioielli he ne ornano la figura. Benedetta Montevecchi propone un in-
teressante studio sui gioielli devozionali del Duomo di Montefiascone, dedicati ai santi pro-
tettori del luogo. Paola Venturelli, attraverso una minuziosa analisi stilistica, rintraccia due
opere siciliane nel Tesoro del Duomo di Milano. Giovanni Boraccesi studia le suppellettili
liturgiche palermitane in argento presenti nell’isola greca di Tinos. Giovanni Travagliato,
sulla scorta di una solida base documentaria e di un’approfondita analisi stilistica, aggiorna
il catalogo di Bonaventura Caruso, orafo messinese della seconda metà del ‘700. Elisabetta
Digiugno prende in esame la raccolta di impronte in zolfo di cammei e intagli provenienti
dalla raccolta Ginori custodite oggi presso il Museo delle Porcellane di Doccia. Raimondo
Mercadante propone uno studio delle decorazioni architettoniche realizzate tra il 1837 e il
1839 da Félix Duban  nell’Hôtel Pourtalès di Parigi. Attraverso lo studio di un sipario dipinto
da Giuseppe Carta per il Teatro Regina Margherita di Racalmuto nel 1879, Tiziana Crivello
propone un’analisi del clima artistico e culturale siciliano nel periodo  postunitario, consen-
tendo così all’Osservatorio di partecipare alle celebrazioni per il 150° anniversario dell’Unità
d’Italia. Ringraziando quanti hanno finora contribuito alla realizzazione della rivista, porgo
a tutti i più sinceri auguri di un felice anno nuovo.

I
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abstract

Salvatore Tornatore

The court of Pietro Luna and Isabella Vega, Dukes of Bivona

The most important feudal family of Bivona, in Agrigento’s province, after the Chiaramon-
te’s in XIV century, was that of Luna, who ruled since the first half of XIV century until the
end of XV. The presence of a ducal palace and of a court gets to suppose the existence of a
series of works like collection objects for the representation salon, clothes and jewels for la-
dies and furnishings for the chapel, for whom several local, palermitan, or stranger, expecially
napoletan, spanish and flemish workforces could have been employed. To confirm this, ana-
lyzing duchess Isabella’s testament and goods’ inventory, stored in Sciacca’s State Archive,
not much investigated by scholars until now, is enough.

María Albaladejo Martínez

Infanta of Spain’s appeareance in the portraits by Sofonisba Anguissola: images of

power, images of virtue

The infantas Isabel Clara Eugenia and Catalina Micaela, daughters of Philip II and his third
bride, Isabel de Valois, were portrayed in several occasions by italian artist Sofonisba An-
guissola, who contributed to spread the great appeareanc of monarchy, exalting Infanta of
Spain’s eminent image through her paintings. Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela, who
enjoyed good health and a detached beauty, started to be portrayed since children by Sofo-
nisba Anguissola, who favoured the construction of the image and iconography that accom-
panied and exalted Philip II’s daughters in their portraits, creating a model of courtly portrait.
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Benedetta Montevecchi

Devotional jewels for Montefiascone’s patron saints

The venerated simulacrums of the patron saints, Felicita and Flaviano, stored in Montefia-
scone’s Cathedral, were enriched in time by precious gifts, still jealously treasured and spe-
cified in a modern list indicating sinthetically the respective belonging. Unfortunately, it
hasn’t been possible until now to find documents, most of all antique inventories, relating to
the origin of the jewels. So, the author limits herself to describe them, possibly comparing
them to related handmades.

Paola Venturelli

A sicilian globet and a reliquary in the Treasure of Milan’s Cathedral

A globet and a reliquary in the Treasure of Milan’s Cathedral are here ascribed, through a me-
ticolous stylistical analysis, to sicilian workforces. The arrival of these works to Milan can
be attributed to the large presence in Palermo of milanese citizens, who ordered to palermi-
tan workshops works to send to their birth city, and of milanese goldsmiths, who often col-
laborated with palermitan workforces.

Giovanni Boraccesi

East of Palermo. Silverware with the high wings eagle in the greek isle of Tinos

The author studies a small group of palermitan silverwares of a relevant interest found, to-
gether with many other works of heterogeneous origin, in the isle of Tinos, famous because
seat of one of the most known orthodox sanctuaries in Greece. The works, all dateable wi-
thin XVIII century, are stored, except the ostensory, at the modern episcopal palace of the ad-
ministrative centre Tinos. But there’s a lack of documents and news about them, neither we
know the circumstances in which they were ordered.



9

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

Giovanni Travagliato

Additions to the catalogue of Bonaventura Caruso, priest and goldsmith from Messina

of the second half of ‘700

The name of Bonaventura Caruso, priest and goldsmith from Messina, appears for the first
time around the 70’s of XVIII century. The author, through the study of the documentary
sources and an accurate stylistical analysis, proposes the identification and the attribution to
Caruso of a group of works from Geraci Siculo of sacred silverware produced in Messina,
all characterized by the presence of Rococo shapes and decorative patterns, but already ten-
ding to Neoclassicism, still existing at Santa Maria Maggiore Mother Church and at the local
women’s benedictine monastery of Santa Caterina d’Alessandria, currently referred in a ge-
neric way to a silversmith from Messina.

Elisabetta Digiugno

The Ginori collection of sulphur stamps of cameos and carvings

The Porcelaine Museum of Doccia keeps the Ginori collection, one of the most conspicuous
collection of sulphur stamps of cameos and carvings still existing. Compared to analog coe-
val series, this collection presents characteristics who makes it very interesting, like the nu-
meration of the single pieces, the kind of sulphur used and the limited classical and
mythological culture showed by its executor.

Raimondo Mercadante

Architecture and Decorative Arts in Félix Duban’s Pourtalès Hôtel. Paris 1837

he architecture of Pourtalès Hôtel, realized from 1837 to 1839 by the architect Félix Duban
for the count James Alexandre de Pourtalès-Gorgier, represents one of the highest peaks rea-
ched of the project and the practical realization of the parisian hôtel particulier of XIX cen-
tury, gathering in itself the essential characteristics of the habitat for the upper middle class
and the parisian nobility of that time. The goal of this article is to analyze the relationship bet-
ween the decorative solutions adopted by Duban and the client’s taste.

Tiziana Crivello
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The Sicilian Vespers in a curtain painted by Giuseppe Carta for the Unity of Italy

In 1879 Giuseppe Carta, working at Regina Margherita Theatre in Racalmuto to the decora-
tion of the vaults, of the parapets and of the boxes, decides to represent in the curtain the re-
bellion of the Sicilian Vespers of 1282, to exalt the new-born unity of Italy. Starting from here,
the author proposes an analysis of the artistic and cultural sicilian climate of the post-unitary
period.
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Salvatore Tornatore

La corte di Pietro Luna e Isabella Vega,
duchi di Bivona

a più importante famiglia feudale di Bivona, in provincia di Agrigento, dopo i Chia-
ramonte nel XIV secolo, fu quella dei Luna che qui governarono dalla prima metà del
Quattrocento fino alla fine del Cinquecento, dapprima con il titolo di baroni e poi di

duchi1. La terra di Bivona passò dai Chiaramonte ai Peralta grazie al matrimonio di Elisabetta
Chiaramonte con Nicolò Peralta e poi ai Luna tramite le nozze tra Margherita Peralta e Ar-
tale de Luna2.

I Luna sono un’antica casata dell’alta nobiltà spagnola, una delle otto grandi casate del Regno
d’Aragona. Essi presero il nome dal possesso feudale della città di Luna, nella provincia di
Saragoza. Si divisero in tre rami principali: Martinez de Luna, Lopez de Luna e Ximenes de
Luna. Da quest’ultimo discese il ramo italiano che, venuto in Sicilia al seguito dei re arago-
nesi, ebbe la contea di Caltabellotta, una delle principali dell’isola, molti feudi in Calabria e
si rese protagonista del tristemente noto Caso di Sciacca, una sanguinosa faida contro la po-
tente famiglia feudataria dei Perollo. La famiglia de Luna fu portata in Sicilia da un Artale
Luna, zio di re Martino I3.

A rendere glorioso il casato fu Pietro (+1575), figlio di Sigismondo Luna e di Luisa Salviati,
che nel 1549 ricevette l’investitura della contea di Caltabellotta e della baronia di Bivona e
divenne stratigoto di Messina4. V. Di Giovanni ci informa che il duca Pietro «non fu dedito
né a cupidità, né ad ambizione, né ad avarizia; e fu in effetto per le sue magnanimità e gran-
dezze reputato splendido e magno, essendo riverito ed onorato con gran volontà da signori
e cavalieri». Inoltre, l’autore precisa che era appassionato di caccia, di cavalli (ne possedeva
cinquanta), di cani e di falconi5. Nel 1552 sposò a Messina Isabella De Vega, figlia del vi-

L
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cerè di Sicilia Giovanni De Vega (1547-1557). Dalle numerose fonti gesuite
sappiamo che Isabella era una giovane molto devota, dedita ad attività cari-
tatevoli, figlia spirituale di Sant’Ignazio di Loyola, con il quale ebbe un fitto
scambio epistolare6, «instancabile nel privarsi del suo per beneficare la tanto
da lei amata Compagnia»7. Grazie all’influenza del Santo, Isabella accettò di
sposare il conte Luna, obbedendo al volere del padre e lo stesso Ignazio inviò
alla coppia una lettera di felicitazioni ufficiali. Il conte e la contessa dimora-
rono a Palermo (dove possedevano una casina di caccia nell’odierno Piano
delle Croci, sulla cui area sorge la chiesa di S. Maria di Monserrato)8, a Tra-
pani per qualche breve soggiorno e a Bivona, presso un palazzo nei pressi
dell’antico castello, dove diedero vita a una corte formata da personalità lo-
cali e da nobildonne spagnole9. Il promotore dell’edificazione del palazzo
non è noto ma potrebbe essere Gian Vincenzo Luna, nonno del duca Pietro,

che dovette completarlo in-
torno al 1546 con l’aggrega-
zione di altre case vicine,
cedute da Giovanni Francesco
Raineri10. Il palazzo sorgeva
nell’area tra la chiesa di S.
Pietro e il castello e confinava
con i quartieri di S. Pietro,
della Maddalena e del Ca-
stello11. Il palazzo divenne, tra
la metà dell’Ottocento e la
metà del Novecento, sede
della Sottointendenza, della
Sottoprefettura, del Munici-
pio e del carcere12 (Figg. 1 –
2) mentre gli ambienti attigui
erano utilizzati come grandi
magazzini (ancora oggi tali
strutture sono visibili e in par-
ticolare l’area compresa tra il
carcere e la torre dell’Orolo-
gio racchiudeva i giardini du-
cali e i magazzini detti
magasè). L’area del palazzo
ducale è oggi occupata da un
moderno condominio.

Intanto il conte Pietro si pre-
parava a rivestire una carica
unica in Sicilia: infatti nel
1554 l’imperatore Carlo V gli
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Fig. 1. P. Di Marzo, 1911, cartolina, 
Bivona: piazza della Fiera. 

Fig. 2. Ignoto, prima metà del XIX secolo, 
cartolina, Bivona: facciata principale del palazzo ducale. 



14

concede il titolo di duca13 e Bivona fu elevata a città ducale. Tali privilegi
erano dovuti non tanto all’eccellenza del conte Luna quanto al favore per la
moglie Isabella e per la fedeltà del padre di lei, il vicerè Giovanni Vega. Gra-
zie alla benevolenza goduta dalla duchessa, Sant’Ignazio acconsentì alle ri-
chieste della stessa e del duca affinchè venisse fondato a Bivona un collegio
di Gesuiti, interamente finanziato dall’ insigne coppia14. Il collegio venne co-
struito tra il 1554 e il 155615 mentre la chiesa annessa, dedicata a S. Seba-
stiano, tra il 1554 e il 158716. Per entrambe le costruzioni è documentato
l’intervento dell’architetto gesuita Giovanni Tristano che nel 1563 giunse a
Bivona per seguire i lavori17. Certamente nel campo architettonico e artistico
fu questo l’impegno finanziario più rilevante da parte dei duchi che, nell’arco
di un ventennio circa, spesero migliaia di scudi. Basti pensare che l’impegno
iniziale fu di 10.000 scudi per il Collegio e 3.000 per la chiesa, oltre a nu-
merosi doni tra cui vigne e giardini18.

La presenza di un palazzo ducale e di una corte fa supporre l’esistenza di una
serie di arredi quali mobili in legno, quadri, statue e oggetti da collezione per
il salone di rappresentanza, stoffe e gioielli per le dame, suppellettili per la
cappella, per i quali poterono essere impiegate numerose maestranze locali,
palermitane o ancora straniere, specie napoletane, spagnole e fiamminghe.
Secondo una notizia non adeguatamente documentata, alla corte ducale bi-
vonese lavorarono «molti pittori stranieri»19. Si ricordi che i primi gesuiti
giunti a Bivona presso la corte dei duchi e nel nuovo Collegio erano di ori-
gine fiamminga, padre Eleuterio Du Pont, primo rettore, padre Geronimo Do-
menech, Provinciale di Sicilia, e padre Antonio Vinck, confessore della
duchessa20. Della presunta attività di tali pittori stranieri rimarrebbe una te-
stimonianza nelle due tavole raffiguranti S. Caterina d’Alessandria e S. Rocco
un tempo nella chiesa di S. Giacomo, annessa al convento dei Cappuccini, e
oggi custodite presso il convento palermitano21. Le tavole, datate tra la fine
del XV e gli inizi del XVI secolo e attribuite a un ignoto pittore fiammingo22,
facevano parte di un trittico per la devozione privata e probabilmente ven-
nero donate al convento cappuccino bivonese dai Luna. Fu proprio il duca
Pietro, intorno al 1552, a invitare i Cappuccini a fondare un convento a Bi-
vona e la di lui moglie, Isabella De Vega, dispose nel 1557 un legato di 50
scudi23. Interessante appare la presenza di alcune dame spagnole al seguito di
Isabella De Vega: Maria de Massa, Maria Usorio e Imperia Vigliena la quale
sposa il bivonese Geronimo Bombici24.

Altre donne al suo servizio erano: donna Caterina de Arosuo, donna Maria de
Arouso, donna Antonia de Vega, donna Laviana, donna Caterina Osoria,
donna Violante, le schiave Margherita, Graziana, Angelica, Caterina, Eleo-
nora, Itisal e Arcangela25. Le ultime due, dopo la morte della duchessa, ri-
marranno per sei anni presso la corte di Bivona a servire i tre figli, Luisa,
Eleonora e Giovanni. Isabella si mostrò particolarmente affezionata e muni-
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fica verso le dame e le schiave lasciando loro, secondo le volontà testamen-
tarie, numerosi scudi e preziosi ornamenti come «li bottoni de oro che io fece
fare jn Napoli» e gioielli con perle e diamanti. Inoltre, dispose che le reliquie
da lei donate nel 1556 al collegio dei Gesuiti «de lì non li possano levare per
darle ne portarle ad altra terra», che «si diano cinquanta (scudi) aciochè se
ajuti a finire la fabrica delli Scappuccini de Bivona», e ancora lascia al col-
legio bivonese «cinquecento scudi acio se finisca la chiesa»26. È pertanto ve-
rosimile che la duchessa e le sue dame commissionarono ad orafi palermitani,
napoletani o ad artigiani spagnoli attivi a Palermo nella seconda metà del Cin-
quecento, preziosi gioielli quali catene, pendenti, anelli, bracciali e cinture27.
A conferma di ciò basti analizzare il testamento28 (1557) e l’inventario29

(1558) dei beni della duchessa Isabella, custoditi presso l’Archivio di Stato
di Sciacca e fino ad ora poco indagati dagli studiosi30.

Nel lungo inventario sono descritte varie tipologie di gioielli e arredi perso-
nali come braccialetti, cinture, anelli d’oro con diamanti, smeraldi e rubini,
medaglie, bottoni, corone di rosario, quadri, libri, cappelli, mantelli, borse e
guanti, gilet, corpetti, stoffe, fazzoletti, cuscini, lenzuola. I materiali segnalati
sono: smeraldi, diamanti, oro, rubini, coralli, cristallo, argento, avorio, da-
masco, taffità, velluto, raso, broccato, tela di Olanda, tela di Calambraj, tela
di Tunisi, seta di Napoli, cuoio.

Tra le opere più interessanti per tipologia e per preziosità si segnalano: «una
roccia di curallj cum uno Crucifissu et Santo Francisco intro una caxetta» (si
tratta di una sacra composizione con il Crocifisso e S. Francesco posti su una
piccola montagna fatta di corallo, all’interno di una scatola, detta scarabattola,
fornita di vetri che permettevano la visione delle sacre immagini), «uno agnus
dej ingastato di argento» (è un particolare monile, un pendente di forma ovoi-
dale fornito di tre catenelle, che raffigurava l’Agnus Dei ovvero l’Agnello
mistico e veniva indossato per la forte valenza apotropaica)31, «un quadreto
cum la immagini di santo Francisco et santo Hieronimo cum due portj undi
su dipictj santo Francisco et santo Saverio» (è la descrizione di un trittico con
due sportelli laterali che all’apertura mostravano le facce dipinte con figure
di santi), «una smiralda di oru con la figura di Herculj sculpita di calmeo» (è
un gioiello d’oro con al centro scolpita a bassorilievo la figura di Ercole di
cammeo), «sessanta pernj grossi cum soi partituri di oro grossi cum la chruchj
che tutti cum li pernj sunnu una curuna» (si tratta di una corona di rosario),
«una chinta di oru cum chinquanta pezi di pernj diamanti et rubini et ala punta
chi è una la broncha smiralda» (cintura d’oro con perni di diamanti e rubini
e con una bronchia di smeraldi)32. Tra i materiali descritti merita attenzione
il corallo, che chiaramente proveniva da Trapani dove già nel XVI secolo
operavano numerosi maestri corallari33. In particolare vengono segnalate al-
cune immagini di San Giorgio, di San Cristoforo e della Veronica, due anelli,
«uno fiscaletto» e una gamba. Tra gli oggetti in argento: un immagine raffi-
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gurante da un lato il Crocifisso e dall’altro la Deposizione, una saliera, due
cucchiai, un sigillo con le insegne, un calice con patena in argento dorato, un
secchiello per l’acqua benedetta, due candelieri. Ancora sono presenti un cane
di pietra o marmo, quattro statuette di legno di Santa Barbara, Santa Chiara,
San Domenico e San Giovanni Battista, una medaglia d’oro con l’immagine
della Natività, un crocifisso di osso di balena34.

Non potevano mancare i dipinti, probabilmente di piccolo formato per la de-
vozione privata: oltre al già citato quadro con i santi Francesco e Girolamo,
si segnalano almeno sette quadri che raffiguravano il Santo Volto, la Coro-
nazione di spine, la Madonna col Bambino, un’altra Madonna, la Deposi-
zione dalla croce, “lo ministerio dila Passioni”, la Resurrezione35.

Interessanti sono ancora i numerosi libri, taluni forniti di coperte preziose,
citati nell’inventario: «item uno libro di li Evangeli cum soj buccoli di ar-
gento, item un altro libro cum la cuperta di parchimino bianco di la Vita di lo
imperador, item uno libretto pichulo cuperto di parchimino chiamato Desi-
deruso, item uno libretto vecho di la vita di la biata Camilla di Urbino, item
uno altro libretto pichulo cuperto di parchimino bianco di la Vittoria del mar-
chisi di Piscara»36. Tutto ciò dimostra come anche presso il palazzo ducale di
Bivona esistesse una Wunderkammer ovvero una stanza delle meraviglie dove
venivano custoditi i tesori di famiglia, alla pari delle migliori dimore patrizie
siciliane del Cinquecento37.

La duchessa Isabella morì a Sciacca il 3 gennaio 1558 dopo un difficile parto
e secondo alcune fonti venne sepolta nella prima chiesa del collegio dei Ge-
suiti di Bivona da lei fortemente voluta e finanziata e dove fu, probabilmente,
costruito un monumento sepolcrale38. La chiesa in questione è quella di S.
Sebastiano, oggi detta di S. Chiara (1554-1587 circa), recentemente rico-
struita ex novo, ma di cui rimane il portale tardo manierista in pietra39. E’ pro-
babile che il corpo di Isabella non venne mai sepolto in questa chiesa perché
venne completata soltanto nel 1587 quando il duca era morto da dodici anni
e potrebbe trovarsi nel luogo provvisorio designato dalla stessa duchessa
l’«Abbatia Grandi di Xacca», ovvero la chiesa di S. Maria dell’Itria detta
della Badia grande a Sciacca40. Non è nemmeno documentata una traslazione
del corpo alla nuova chiesa dei Gesuiti, nella parte settentrionale del paese,
oggi Chiesa Madre.

Dopo la morte di Isabella, il duca Pietro sposò in seconde nozze nel 1563 An-
gela La Cerda, figlia del nuovo vicerè, il duca di Medinaceli, la quale conti-
nuò presso il palazzo ducale di Bivona lo stile di vita lussuoso della duchessa
Isabella41.

Da questo secondo matrimonio nacque un solo figlio, Giovanni, che nel 1576,
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dopo la morte del padre (1575), ne ereditò i beni e i titoli. Nel 1584 furono
ceduti alla sorellastra Aloisia (Luisa), primogenita di Pietro e Isabella, che
nel 1592, in seguito alla morte del fratellastro Giovanni, assunse l’investitura
della ducea di Bivona. Due anni prima, nel 1590, il duca Giovanni aveva do-
nato ai Gesuiti il quadro (anch’esso perduto) raffigurante la Madonna della
Neve che fu collocato sull’altare maggiore della chiesa gesuita di S. Seba-
stiano per poi essere trasferito, alla fine del ‘500, nella nuova chiesa42. E’ pro-
babile che negli stessi anni il duca abbia finanziato l’acquisto del quadro per
l’altare maggiore della chiesa del convento dei Cappuccini, raffigurante la
Madonna degli Angeli, realizzato da un pittore fiammingo, Ettore Cruzer o
Cornelio43.

Anche Aloisia, come il padre e il fratellastro, fu molto legata a Bivona e alla
corte ducale dove visse fino al 1567, quando sposò don Cesare Moncada,
principe di Paternò, trasferendosi definitivamente a Caltanissetta44. La du-
chessa portò con sé, oltre alla ricca dote di 40.000 scudi in danaro, svariati
manufatti come biancheria, gioielli e sette arazzi con le storie di Alessandro
Magno, provenienti dalla sua casa natale45. A Caltanissetta creò una splen-
dida corte frequentata da molti artisti e uomini di cultura, così come aveva
fatto la madre Isabella a Bivona46.
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Appendice Documentaria

Archivio di Stato di Sciacca, notaio Pietro Falco, vol. 265, a. 1557-1558, ind.
I, cc. 419-425.

INVENTARIUM BONORUM QUONDAM ILL.ME D.NE DUCISSE BI-
SBONE

Gioielli:

[…] una joya cum ycula di oro cum soi trj pernj et sua smiralda. Item una altra
joya di oru cum trj pernj grossi cum uno diamanti et uno rubino. Item una
cruchi di deamanti cum sei pernj. Item un’altra joya cum uno diamanti cum
quattro rubinj. Item due brazalettj di oru cum sidichj camafei per uno. Item
una chinta di oru cum chinquanta pezi di pernj diamanti et rubinj at ala punta
chi è una la broncha smiralda. Item uno curdunj di chinchirj di oru cum vintj
una petra di Lazaro et cum quatordichi paternostra grossi di oru cum soj ru-
binij cum novantachinco paternostra di oru pivuli. Item una smiralda di oru
con la figura di Herculj sculpita di calmeo. Item uno anello di oro cum uno
diamanti et quatro punti. Item uno altro anello di oro cum suo diamanti grandi.
Item uno altro anello grandi di oro cum una smiralda. Item uno altro anello
grandi cum uno rubbino grandi. Item uno altro anello di oro cum septi dia-
manti pichuli et quatro robbinj pichuli. Item uno altro anello di oro cum otto
rubini in mezzo una punta di diamanti […]

Coralli:

[…] item una roccia di curallj cum uno Crucifissu et Santo Francisco intro una
caxetta. Item quatro coralli infilati in una catinella di oro. Item uno paro di pa-
ternostra di curallj cum dechinovi partituri di oru pichulj li quali chi bene-
ditti dilo papa. Item una immagini di santo Georgio di curallj. Item uno altro
di santo Christofano. Item una Vironica di curallj. Item duj anelli di curallj.
Item una tavoletta di curallj, uno fiscaletto di curallj et una gamba di curallj
[…]

Argenti:

[…] item una immagini di argento: in una banda lu crucifissu et laltra banda
quando nostro Signuri discisi dila cruchj. Item due pignatelli di argento pi-
chuli et una firmaturella di argento. Item un’altra tazetta di argento picula.
Item uno panaretto di argento. Item uno fiaschetto di argento. Item duj can-
dilirettj pichulj di argento. Item una cazoletta di argento. Item uno vaschi-
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letto di argento. Item uno vachilj grandi di argento di lavari la testa. Item uno
fiscaletto di argento. Item uno pumo di argento. Item una salera di argento
diaurata. Item dui cucharellj di argento. Item uno sigillo di argento cum soj
armi. Item uno calachj cum sua patena di argento deaurati intro sua inbesta.
Item uno brayeri seu conca di focu di argentu. Item uno panarettu di argentu.

Dipinti:

[…] Item uno quatro del vulto di nostro Signorj. Item un altro quatro dello in-
coronamento di nostro Signorj. Item un altro quatro di nostra Donna cum suo
Figlo in braza. Item un altro quatro di nostra Donna diaurata cum li lettiri di
oru. Item un altro quatro antico cum lo Ministeri odila passioni di due portj.
Item un altro quadreto pichulo undi chi è pinto nostro Signorj quando discisi
dila cruchj cum sua catinella di oru. Item un altro quadreto pichulo di nostra
Donna cum sua catinella di argento. Item un altro quadreto cum la immagini
di santo Francisco et santo Hieronimo cum due portj undi su dipictj santo
Francisco et santo Saverio. Item una immagini dila Resurressionj. Item un’al-
tra immaginj dila oracioni di mortu […]

Sculture in legno:

[…] Item quatro santuchj di ligno di santa Barbara, santa Clara, santo Do-
menico et san Jouan Battista […].

Libri:

[…] Item uno libro di Evangeli cum soj buccoli di argento. Item uno altro
libro cum la cuperta hornata vecho dili ephigie di santo Geronimo. Item un
altro libro cum la cuperta di parchimino bianco dila Vita dilo imperador. Item
uno altro libro cum la cuperta hornata del transito di santo Geronimo. Item
altri dui libri di cuperta azoli lavorati di oru intranbo dila Sagra scrittura. Item
uno officiolo cum sua cuperta di villuto camixino cum soj buccoli di argento
diauratj di parchimino dilo officiolo di nostra Donna. Item item tri officioli di
parchimino uno cum la sua imbesta buccola di argento […].

Tessuti:

[…] Item uno manto di sita guarnuto cum duj listi di sita di oro et camexino.
Item uno gippuni di raso usato. Item uno manto di brocato. Item uno cappello
di villuto nigro. Item item una mantellina di villuto nigro infurrata di felpa di
bardigla et bianca. Item quaranta uno linzolo di tila di Landa. Item cultrichelli
di poniri supra li spalli. Item quatro coxini grandi et duj pichulj lavurati di sita
virdi di tila di Landa. Item uno coxinetto di tafita carmexino guarnuto di
gruppi di oru chino di rosj. Item trj tovagliettj di Calambraj. Item uno mu-
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scaloro di sita bianca incarnata et oro inbugliato intro un pezo di tafita bianco.
Item uno coteto di panno di Spagna guarnuto di villuto usato […].

ABBREVIAZIONI

ASSc: Archivio di Stato di Sciacca
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La apariencia de la Infanta de España en
los retratos de Sofonisba Anguissola: 

imágenes de poder, imágenes de virtud

as infantas Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela, hijas de Felipe II y de su tercera
esposa, Isabel de Valois, fueron retratadas en diversas ocasiones por la artista italiana
Sofonisba Anguissola, quien contribuyó a difundir la apariencia magna de la monar-

quía, enalteciendo la imagen ilustre de la Infanta de España a través de sus pinturas1.

Sofonisba Anguissola llegó a la corte española en el año de 1559 como dama de compañía
de la reina. Muy pronto se ganó el afecto de Isabel de Valois y más tarde de las infantas y
demás miembros de la Corona. Su formación en Cremona y Roma junto a importantes mae-
stros, y su condición de mujer, le otorgaron una situación muy cercana a la familia del mo-
narca Felipe II. Su naturaleza femenina la aproximó a los espacios más íntimos de la casa de
la reina y las infantas, disfrutando de su amistad y su confianza. Nombrada maestra de di-
bujo de las hijas del rey, la artista influyó en su crianza, una vez quedaron huérfanas de
madre, y en la educación humanista que las infantas recibieron2.

Desde el fallecimiento de Isabel de Valois, en el año de 1568, sus hijas, que apenas contaban
con uno y dos años, recibieron todo tipo de cuidados y muestras de cariño. Ambas fueron muy
retratadas, conservándose de ellas un gran elenco de pinturas que permiten conocer la apa-
riencia de Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela desde la niñez hasta la edad adulta.

Una de las tareas principales del pintor de cámara consistía en retratar a los infantes niños,
con objeto de realizar un presente diplomático o conservar su recuerdo ante la posibilidad de
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su fallecimiento3. Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela, que gozaron de
muy buena salud y de una destacada belleza, comenzaron a ser retratadas
desde muy niñas por Sofonisba Anguissola, quien favoreció la construcción
de la apariencia y la iconografía que acompañaba y enaltecía a las hijas de Fe-
lipe II en sus cuadros, creando un modelo de retrato cortesano, junto al tam-
bién artista Alonso Sánchez Coello, convertido desde entonces en el habitual4.
Vestidas de traje de etiqueta y, adoptando una posee y actitudes que refleja-
ban sus estatus, las infantas aparecían rodeadas de elementos que exaltaban
su imagen y la de la institución a la que estaban vinculadas.

Cinco son los retratos que Sofonisba Anguissola realizó a Isabel Clara Euge-
nia y Catalina Micaela. A través de ellos se puede hacer un estudio de su ima-
gen y de su intención representativa desde su infancia hasta 1573, cuando
Sofonisba abandonó la corte española para casarse con Fabrizio de Moncada,
virrey de Sicilia5.

Algunas consideraciones sobre el retrato cortesano español de finales del
siglo XVI.

El retrato, efigie o pintura que representa a una persona6, experimentó a lo
largo del siglo XVI una evolución muy considerable. A mediados de esta cen-
turia fue alcanzando el estatus de género autónomo y un esquema funda-
mental basado en la «austeridad formal de unas imágenes, que debían
transmitir, además de los rasgos físicos de cada individuo, referencias a la
posición y el estatus que éste ocupaba»7. Para servir a los intereses de la mo-
narquía, el retrato fue un escenario en donde quedaba plasmado el poder de
la Corona. A través de la apariencia y del lenguaje áulico se ponía de mani-
fiesto la autoridad y la virtud de esta institución, siendo uno de los testimo-
nios más relevantes y fieles para conocer la imagen que ofrecía la infanta de
España, junto a las cartas, crónicas e inventarios de bienes8.

El retrato cortesano español destacó por su interés por representar la reali-
dad. Su papel recordatorio, el deseo de darse a conocer en otros dominios y
el origen flamenco, que poseía la tradición retratística española, fueron varias
de las causas que hicieron de él uno de los más fieles.

Dentro de su interés por el naturalismo cabe señalar la carencia de artificios
alegóricos, siendo elementos realistas tomados del ceremonial, como la posee,
el traje, las joyas y demás objetos lujosos, los que se hacían eco de la pote-
stad de la monarquía y de su papel sagrado.

Se buscaba también el momento idóneo para que los monarcas, príncipes e in-
fantas fuesen retratados en sus mejores condiciones físicas. Cuando Felipe II
les escribe una carta a Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela, con fecha de
12 de abril de 1587, se refiere así a la salud del príncipe diciendo:
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«Y porque vuestro hermano está aún flaco en el gesto y descolorido, digo un
poco blanquito, no es aún tiempo de retratarse; cuando lo sea se os enviará el
primer retrato que se sacará de él»9.

El retrato se utilizaba como método para comunicar asuntos de estado como
la salud de un príncipe, el nacimiento de un infante y una princesa en edad de
casarse. En ocasiones contribuía a asuntos tan relevantes como las alianzas
matrimoniales. En una carta, el Barón Sfondrato le relata a Juan de Idiáquez,
la reacción de Carlos Manuel al admirar «el retrato que envío su majestad»
de la infanta Catalina Micaela, mencionando estas palabras:

«Lo he mostrado al duque y no bastó a dezir lo que le ha admirado la bondad
y llanura de su Majestad que en lo demás perlas le han de parecer aquellas vi-
ruelas y créame V. M que aguarda aquel día con el mayor contento del
mundo»10.

Los rasgos faciales debían de ser reconocibles y legitimar la herencia diná-
stica de la figura representada. Conforme a ello, una práctica muy particular
se desarrolló en España. Los pintores comenzaron a intensificar aquellas fac-
ciones del rostro que caracterizaban a la dinastía de Habsburgo, la barbilla y
la nariz. De esta manera, en muchos de sus cuadros, los miembros de la Co-
rona presentan un físico muy similar11.

El retrato, que iba a pasar a la posteridad a través de las generaciones, debía
inculcar los valores de sus predecesores, mostrando una efigie que impri-
miera autoridad y sirviese de ejemplo. De ahí que se sirviesen de imágenes
impertérritas, aparentemente casi sacras, distanciadas del mundo y cercanas
a la idea de la gobernación absoluta.

El rostro, carente de alma, era una facción neutra e inexpresiva de la apa-
riencia de los reyes, príncipes, infantes e infantas, que no buscaban la tra-
smisión de sus emociones, sino mostrar unas aptitudes que ratificaban su
derecho a ejercer su misión en la tierra con todos los privilegios que ello im-
plicaba12.

En los retratos de Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela, obra de Sofoni-
sba Anguissola, el rostro, la expresión facial y el lenguaje corporal propu-
gnaban estas ideas. Sus rostros inertes y sus semblantes imperturbables, les
concedían una calidad humana excepcional y una serenidad impropia, en oca-
siones para su edad, sólo posible en una figura de sangre real, merecedora de
su destino y de la confianza de sus súbditos, en caso de llegar a gobernar los
pueblos.

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

M
aría A

lbaladejo M
artínez

La apariencia de la Infanta de España en los retratos de Sofonisba Anguissola



26

El gesto sacralizaba sus actos y enaltecía su pose y sus apariciones, exaltando
su origen ilustre y la moral honrosa, íntegra y cristiana, de la institución y del
linaje de la Casa de Austria. A menudo, las infantas eran retratadas de pie, de
cuerpo entero o tres cuartos, en un plano frontal o un tanto contrapicado, fa-
voreciendo la visión magna de sus figuras13. Sus manos, dos elementos pri-
mordiales en el retrato cortesano, se colocaban de manera delicada, señalando
intencionadamente un objeto identificativo de su casta y su pensamiento14.

También la indumentaria y el aderezo del cuerpo fueron instrumentos para re-
presentar el prestigio del monarca y su moral religiosa. En sus retratos Isabel
Clara Eugenia y Catalina Micaela visten de etiqueta, creando un modelo ofi-
cial a la española, donde predominaba la contención y el decoro, influidas
por la Contrarreforma.

La saya, un vestido de cuerpo entero con cola, más habitual en sus represen-
taciones pictóricas, que el jubón y la basquiña, se vestía con tablillas de pecho
y verdugado. Estas piezas semi-interiores, que se intuían y se percibían en el
exterior, contribuían a que las infantas exhibiesen una apariencia religiosa y
distinguida. Estos artificios se apropiaban del cuerpo, lo ocultaban, limita-
ban sus movimientos y lograban unas dimensiones en el espacio que esta-
blecían una distancia simbólica y física, otorgaban empaque a sus figuras y
contribuían a que la aparición de la infanta se asemejara a una puesta en
escena con tintes que oscilaban entre lo teatral y lo sacro15.

La calidad de los textiles, con que se elaboraban sus atavíos, también era fun-
damental. La seda, que desde la antigüedad fue uno de los tejidos más pre-
ciados, y un símbolo de poder, ligada a la vestimenta de la familia imperial
en China, lugar de donde fue originaria, fue el género principal para elaborar
su vestuario. Su textura y brillo la hicieron muy destacado entre los tejidos,
difundiéndose y creándose manufacturas en Europa para fabricar este textil,
considerado de lujo, que sólo la monarquía y las principales personalidades
podían vestir16. Con ella se confeccionaba el damasco, el tafetán, el raso y el
terciopelo, tejidos que sirvieron para adornar y elaborar parte de su guardar-
ropa, los diversos adornos de sus trajes y sus accesorios17.

Lo mismo sucedía con otros aditamentos que formaban parte de la aparien-
cia cortesana. Gorgueras, guantes, pañuelos, tocados, sombreros y joyas eran
un símbolo de hidalguía, dados los costosos y ricos materiales con los que se
fabricaban y las maneras y ademanes que su uso implicaban18. Fue el caso de
la gorguera o cuello alechugado, uno de los adornos del traje que más rele-
vancia adquirió en la indumentaria del reinado de Felipe II19.
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El Lenguaje áulico en los retratos de Isabel Clara Eugenia y Catalina
Micaela, obra de Sofonisba Anguissola.

Hacía 1570-1574, la infanta Isabel Clara Euge-
nia fue retratada por primera vez por Sofonisba
Anguissola. El retrato localizado en la colec-
ción de la duquesa Fernandina, es la única ima-
gen íntima y privada que se conserva de la
primera hija de Felipe II (Fig. 1). La infanta que
nació en la Casa del Bosque de Segovia, el 12
de agosto de 1566, muestra una imagen apa-
rentemente sencilla, despojada del traje de eti-
queta y de aderezos en sus cabellos. Sin
embargo, el porte, el gesto de sus manos, la in-
dumentaria y las joyas que luce, revelan que
se trata de la efigie de una princesa.

En esta pintura, muy poco conocida, Isabel
Clara Eugenia viste probablemente un habitillo
acorde con su edad y a sus juegos infantiles. Éste era un vestido o hábito pe-
queño y corto, confeccionado con un tejido de tisú, seda entretejida con hilos
de oro que otorgan a la infanta una imagen elegante y delicada.

El término habitillo o habitico se ha hallado en diversas libranzas de pagos en
relación a la Casa de las infantas en 1568. Según Covarrubias, éste se refería
a «hábitos pequeños y cortos de lana y seda»20. El 12 de enero de 1568, se
menciona la realización de «unos abitillos de tafetán pardo para la ynfanta
doña Catalina» y, tan sólo un mes después, el 13 de febrero, de «quatro abi-
ticos»”21 para la misma.

De esta manera, aunque durante mucho tiempo se ha afirmado que no había
una indumentaria infantil propiamente dicha, esta pintura y los pagos en re-
lación a la Casa de las infantas, conservados en los Archivos Generales de Pa-
lacio y Simancas, corroboran que existían otras prendas más afines a sus
tempranos años, que no utilizaron cuando fueron adultas22. Las mangas col-
gantes, que aparecen ornamentando su vestimenta, son precisamente una
muestra. Según variados testimonios, éstas servían para asir elegantemente a
los descendientes del rey, durante su infancia, siguiendo las normas del pro-
tocolo23.

El vestido, decorado con botones y un cinto de oro, posee la riqueza de un
traje cortesano adaptado a la niñez. Es por ello, que la gorguera o cuello ri-
zado se sustituye por un babadero de lienzo con puntillas de encaje español,
que servía para cuidar su limpieza y para aliviar a las infantas de los molestos
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Fig. 1. Sofonisba Anguissola, 1570-
1574, Isabel Clara Eugenia. Colec-

ción de la duquesa Fernandina,
Sanlúcar de Barrameda
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abanillos. En un inventario del 4 de junio de 1568 se recoge el encargo de
«doce camisas y doce babaderos y seis paños de pechos para la ynfanta doña
Catalina”24. Más “una onça de seda blanca para coser las camisas y babade-
ros»25 de la misma.

La misma intención se observa en el resto de aditamentos. El collar y los bra-
zaletes que la infanta porta son de coral rojo, una gema muy especial para los
niños26. En el Archivo de Simancas se ha hallado que en 1569 se encargo la
realización de «una guarnición de oro de los brazaletes de coral que hizo el
dicho Arnao para la infanta Ysabel»27 que valían 7 castellanos, «Más unas
manillas de coral guarnecidas de oro que están puestas por brazaletes y en
ellas se puso la guarnición de oro que hizo Arnao»28, apellidado Bergel, pla-
tero de la Casa de las infantas desde 1568 a 1577.

El coral, además de ser una joya difícil de conseguir y muy codiciada, era fun-
damental, según las costumbres populares, para proteger contra el mal de ojo29.

De carácter más oficial, es el retrato conjunto, que Sofonisba Anguissola rea-
lizó de Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela en el año de 1571 por Pala-

cio de Buckingham, Londres
(Fig. 2). En esta pintura las in-
fantas tenían cinco y cuatro
años de edad. A pesar de ello,
Isabel Clara Eugenia y Catalina
Micaela posan con gran sereni-
dad, como si se trataran de per-
sonas adultas, siguiendo el
esquema propio del retrato cor-
tesano.

Es un retrato oficial en el que
ambas visten de etiqueta. Su in-
dumentaria se compone de dos
sayas de terciopelo negro con
brocados y listones recamados
en oro. Su silueta cónica revela
el uso del verdugado y las ta-
blillas de pecho para dar rigidez

a la figura y lisura a la tela del vestido. La gorguera, otro elemento principal
del atavío de etiqueta, enmarca tímidamente sus rostros, a través de una labor
del más rico encaje de Flandes, favoreciendo su tono severo. Dos tipos de
mangas se distinguen en sus trajes. Las manguillas interiores de tafetán beige
con brocados en oro, reproduciendo listas horizontales con formas vegetales,
y las mangas colgantes a juego con el vestido.
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Fig. 2. Sofonisba Anguissola, 1571,  
Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela.

Palacio de Buckingham, Londres.
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Mientras, Isabel Clara Eugenia recoge una de sus mangas colgantes, en un
gesto delicado, Catalina Micaela sujeta en su mano izquierda, lo que parece
ser un guante, un accesorio considerado de lujo30. En España las infantas los
utilizaron de dos tipos: los de cabritón y los de cordobán31. Estos últimos eran
más caros y de mayor valor, especialmente, cuando se rociaban con distintas
esencias como el achicote y el ámbar, el perfume más utilizado en Europa32.
Solamente, personajes de alto rango podían vestir estos guantes. Por el con-
trario, obedeciendo a diversas normas, el pueblo llano solía llevar los llama-
dos guantes de «piel de perro»33.

Asimismo, destacan los tocados elaborados con alfileres, que decoran sus ca-
bellos. En la época en la que vivieron Isabel Clara Eugenia y Catalina Mi-
caela, un nuevo peinado engalanó la imagen de las infantas desde su niñez
hasta su juventud. De forma de corazón, el pelo aparecía rizado, aplastado, y
con dos circunvalaciones o arcos trenzados, que convergían hacia la frente de-
corados por diversos aderezos34. Cuando eran niñas su pelo se sujetaba con
escofiones, que se caracterizaban por reproducir detalles variados y delicados
como los pequeños ramilletes de flores que se observan sobre sus cabezas35.

De igual manera, el collar de perlas y los cintos de oro con incrustaciones de
piedras preciosas, hacen su puesta en escena más majestuosa.

En todo momento se observa la intención, por parte del artista de introducir
el lenguaje áulico en la temática infantil. De cuerpo entero, giradas pero mi-
rando al espectador, las infantas aparecen portando y señalando sus masco-
tas, reflejo de la hegemonía y conquistas territoriales de Felipe II.

Isabel Clara Eugenia sintió un gran amor por los pájaros y, poseyó desde una
edad muy temprana numerosos ejemplares que guardaba en jaulas doradas36.
En el retrato que hizo de ambas infantas Sofonisba Anguissola en 1571, Isa-
bel Clara Eugenia posa exhibiendo en su mano izquierda, un pequeño loro de
color negro de origen africano, que además de ser un juguete, fue un signo de
los extensos dominios territoriales que alcanzaba la monarquía española37. El
descubrimiento, hacia 1599, de nuevas rutas comerciales más directas, que co-
nectaban a Portugal con Asia, África y América38, permitió la adquisición de
animales, hasta el momento nunca vistos, convirtiéndose su coleccionismo en
una práctica común en las cortes de Europas.

La posesión de este tipo de curiosidades, mostraba un carácter abierto e in-
quieto, por el aprendizaje e ilustraba de los gustos y el poder de sus propie-
tarios, representando en el retrato cortesano, la idea de imperialismo y el
dominio de la naturaleza por parte de la monarquía39.
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Los loros eran especialmente apreciados por su capacidad de hablar y de en-
tretener. Algunos historiadores piensan que al ser un animal parlante, hacía re-
ferencia al carácter parlanchín de la infanta40 y, aunque es cierto que Isabel
destacó por su alegría y su inteligencia, se conoce que esta ave simbolizaba
el poder de quien poseía este tipo de criaturas41.

Las infantas Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela poseían mascotas muy
variadas con las que fueron retratadas en numerosas ocasiones. Felipe II, que
era un amante de la naturaleza, transmitió esta afición a sus hijas, que tam-
bién heredaron de su abuela materna, Catalina de Médicis42.

Conforme a ello, las infantas aparecen posando junto otro animal de compa-
ñía. Un perro de raza toy Spanish, símbolo del exquisito ambiente palaciego.
Esta raza fue considerada el juguete idóneo para los pequeños infantes de
todas las cortes. Originario de España, en Inglaterra despertó un gran entu-
siasmo importándose durante el Renacimiento al resto de monarquías43.

Sofonisba Anguissola volvió a retratar a Isabel Clara Eugenia y Catalina Mi-
caela en el año de 1573. Junto a los retratos de Felipe II y Ana de Austria,
éstos forman parte del conjunto llamado La familia real enlutada. Esta obra
sorprende por su carácter íntimo y privado, siendo uno de los pocos testimo-
nios, que se puede citar al margen del retrato oficial y en un contexto concreto
como era el luto.

Las infantas Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela sufrieron en numerosas
ocasiones la pérdida de un ser querido. Su madre, sus hermanos: Carlos, Fer-
nando, Diego, María, su tíos Juan y Juana, murieron durante estos años.

Según Kusche, los monarcas y sus hijas se vistieron de negro para recibir los
restos mortales de sus familiares al recién construido Panteón Real en El
Escorial, entre los que se encontraban los de Isabel de Valois y los del prín-
cipe Carlos44. Sin embargo, en esta fecha tiene lugar la muerte de Juana de Au-
stria, un acontecimiento que sin duda conmovería notablemente a la familia
real. El día siete de septiembre de 1573, se produjo el fallecimiento de la in-
fanta. Ésta, gran pilar en la vida de esta familia, se convirtió en una segunda
madre para Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela cuando Isabel de Valois
murió. Asimismo, fue un gran apoyo para Ana de Austria, muy joven cuando
llegó a la corte española.

La artista pintó a Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela, en un retrato de di-
mensiones tres cuartos, vestidas de luto (Fig. 3 y Fig. 4). De negro, las hijas de
Felipe II aparecen ataviadas con austeros trajes de etiqueta que otorgan a este
color un papel protagonista. Además de ser un símbolo de elegancia y distinción,
el negro se adaptaba muy bien los principios de austeridad y decoro que el duelo
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requería. Así, mientras que en Francia las princesas se vestían de blanco durante
los lutos, en España, las infantas y toda la corte hacían uso del color negro cuando
pretendían mostrar respeto y dolor por la muerte de un allegado45.

Según las cuentas de los Archivos Generales de Palacio y de Simancas, ca-
potillos, monjiles y tocas eran las prendas utilizadas para vestir de luto46 No
obstante, a medida que transcurría el tiempo, el traje de etiqueta tomaba la
forma y la apariencia necesaria para adaptarse a estas trágicas circunstancias.
Conforme a ello, Isabel Clara Eugenia (Galería Sabauda, Turín), y Catalina
Micaela (Colección particular desconocida, Holanda), visten saya o jubón y
basquiña de terciopelo negro de dos pelos con motivos lineales y pasamanos
del mismo tejido.

También se utilizaban tejidos más sobrios47.Textiles que utilizaban lana como
el Chamelote, el anascote, la estameña, la carisea de Inglaterra, la bayeta de
Flandes, el burato de Valladolid48 y la raja, especialmente, la de Segovia y
Milán, destacando dentro de esta variedad la de mezcla, eran los tejidos fun-
damentales para elaboras piezas de luto.

La austeridad y el decoro, quedan también de manifiesto en la ausencia de
adornos49. Desprendidas de toda pompa, las infantas apenas lucen ningún ade-
rezo. Solamente sus gorgueras blancas y las cadenas y cruces negras en favor
por el alma del difunto. Los lujosos adornos, que habitualmente cubrían sus
cabellos, son sustituidos por lazos negros y, en el caso de Catalina Micaela,
por una flor blanca, una nota infantil de la apariencia de la más pequeña de
las hermanas, que podría simbolizar la fugacidad de la vida50.
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Fig. 3. Sofonisba Anguissola, 1573,  Isabel
Clara Eugenia. Galería Sabauda, Turín.

Fig. 4. Sofonisba Anguissola, 1573, Catalina
Micaela. Colección particular, Holanda.
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En una carta, con fecha de 1 de mayo de 1581, para Isabel Clara Eugenia y
Catalina Micaela, Felipe II sentencia el uso de joyas, en tiempos de duelo, di-
ciendo:

«Y por estar más desembarazado para el camino, he dado hoy el Toisón al
Duque de Braganza y fue conmigo a misa y entrambos con los collares, que
sobre el luto parecen muy mal»51.

Romper el luto estaba muy mal visto y el protocolo sólo lo admitía en oca-
siones especiales. Para ello, Felipe II, en una misiva escrita el 16 de abril de
1582, recomendaba a Isabel Clara Eugenia mezclar en su vestimenta el negro
y el dorado, cuando todavía se recordaba la muerte de la soberana Ana de
Austria. De esta manera, Felipe II decía así:

«Bien podréis poner oro con lo
negro cuando se case Doña
Nude Dietristan, con que sea
moderado»52.

A lo sumo, la sobriedad y la
gravedad de la obra dismi-
nuyen en el retrato de Catalina
Micaela. La infanta que nació
el 10 de octubre de 1567, apa-
rece con seis años, sujetando en
sus brazos un mono titi común
de la zona oriental de Brasil,
adquiriendo su figura un matiz
alegre a través de la presencia
de este animal que tanto le
gustó a su hermana53. Isabel
Clara Eugenia hasta los años
90, tuvo dos monas a la que ve-
stía y cuidaba. Con una de ellas
es retratada hacía los años de
1595-96 por el pintor Juan Pan-
toja de la Cruz (Peteworth
House, Sussex), haciendo
alarde de su inclinación por la
naturaleza y por lo exótico54.

El mismo año en que Sofonisba
realizó La Familia real enlu-
tada, abandonó la corte espa-
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Fig. 5. Sofonisba Anguissola, 1599, Isabel Clara Eugenia
(Det). Embajada de España, París.
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ñola para marcharse a Sicilia. Allí permaneció hasta 1580, momento en el
que se trasladó a Génova e instauró un taller de pintura que mantuvo hasta el
año de 1615. A pesar de ello, nunca perdió el contacto con España, de forma
que, cuando Isabel Clara Eugenia inició su marcha a Flandes, convertida en
archiduquesa de los Países Bajos tras su matrimonio, en 1599 con el archi-
duque Alberto de Austria, visitó a Sofonisba Anguissola, quién le dedicó un
retrato de boda (Fig. 5).

Ésta pintura realizada en 1599, ubicada en la Embajada Española de París,
mantiene las característica del retrato cortesano español. Elementos realistas
accesibles sólo a las grandes castas, otorgan la clave para interpretar el cuadro.

En el inventario de los bienes que pertenecieron a Felipe II se recoge una de-
scripción de éste que dice lo siguiente:

«Otro retrato entero, de la Infanta doña Ysabel, vestida de negro, con la mano
derecha puesta sobre una silla y en la yzquierda un lienzo guarnecido, con col-
lar y cintura de diamantes y perlas y una sarta de perlas y una cadenilla de oro
al cuello, assido de ella una figura de oro de San Antonio de Padua: tiene de
alto dos baras y una tercia y de ancho bara y tercia y un poco más. Tasada en
cien ducados»55.

Se trata de un cuadro realizado poco después de la muerte de Felipe II. Con-
forme a ello, la infanta muestra una apariencia a camino entre el luto y el am-
biente festivo, que merecía su boda con Alberto de Austria y su llegada a los
Países Bajos, como gobernadora. De este modo, Isabel Clara Eugenia viste
una saya de terciopelo negro, con mangas redondas muy sencilla, que hace de-
stacar la riqueza del resto de sus aditamentos. Es el caso de la gorguera de en-
caje de puntas de Flandes, de mayor tamaño, respecto a las que aparecen en
sus anteriores retratos, sus mangas de seda ajustadas, decoradas con pasa-
manos dorados, y sus suntuosas joyas.

En el retrato cortesano, las joyas fueron un complemento esencial para ex-
presar el prestigio de la monarquía, sus los lazos familiares y su moral cri-
stiana. Camafeos, cadenas, perlas, pinjantes, zarcillos, brazaletes, sortijas,
joyeles, botones, etc., les otorgaban una apariencia áurea de luz y color.

En el retrato de Sofonisba Anguissola se aprecia que la infanta era una per-
sona con un hondo sentir religioso, como se observa, a través de sus joyas y
de su apariencia noble y piadosa56.

Heredera de una monarquía eminentemente católica y defensora de los prin-
cipios de la Contrarreforma, Isabel Clara Eugenia celebrada, en la corte espa-
ñola a diario, la eucaristía y practicaba los oficios litúrgicos. Entre sus lecturas
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cotidianas estaban la los libros de horas y la Biblia. Además, participaba en
todos los rituales y fiesta de culto, tanto en el Alcázar como en El Escorial.

Destaca por ello, la figura de San Antonio de Padua mencionada en los in-
ventarios de Felipe II, tal vez un presente o recuerdo de su viaje hacia Flan-
des, o una forma de manifestar su apoyo a los más necesitados.

Esta joya de devoción que pende de una cadena, contrasta con el collar de
perlas que recoge en su pecho, como la «sarta de perlas de su alteza, en la
guardajoyas desto quatro ducados»57, que Francisco de Reinalte, platero de la
Casa de la infanta en 1597, realizó para Isabel Clara Eugenia. La perla fue en-
tonces una de las principales gemas para guarnecer sus alhajas, pasamane-
rías y bordados58.

En sus primeros retratos, entre ellos el realizado por Sofonisba Anguissola
en el año de 1571 (Palacio de Buckingham, Londres), Isabel Clara Eugenia
y Catalina Micaela se adornan con collares de perlas. También, los docu-
mentos del archivo de Simancas evidencian desde 1569, el encargo de perlas
para Isabel Clara Eugenia, quien con tan sólo tres años de edad, contaba con
joyas de tan estimable valor como las «6 perlas de peras»59 que le fueron en-
tregadas por orden de su madre.

Todas las infantas y reinas poseían este tipo de joyas. La emperatriz Isabel de
Portugal, esposa de Carlos V, fue una de las primeras en lucirlas, tras las con-
quistas de las Islas Orientales y las Indias españolas60.

En el testamento de Felipe II figuran un gran número de joyas realizadas con
ellas: sartas, cadenillas, mazos, pinjantes, cintos, asientos, talegos y perlas
sueltas, custodiadas por Antonio Voto, guardajoyas real61. Para Isabel Clara
Eugenia el rey destinó «veinte y tres asientos de perla limados, que quedaron
de los que estaban en la cintura y collar viejo que era de la serenísima infanta
doña Isabel, que se deshizo y fundió y se tornó hacer de nuevo, y se echaron
nuevos asientos y perlas»62, tasados a ducado y medio cada uno, y «Veintey
tres asientos de perla berruecos, limados, el color aplomado, puestos en un
papel»63, que fueron quitados de una cinta y collar viejo de Isabel Clara Eu-
genia, para hacerlo de nuevo, tasado en 12.903 maravedíes.

Junto a la perla, las infantas también poseyeron piedras preciosas y semipre-
ciosas, como diamantes, rubíes y esmeraldas. En el cuadro de Sofonisba An-
guissola es especialmente llamativo por ello, su collar y su cinto de diamantes,
rubíes y perlas. La reina Isabel de Valois, en el año de 1568, le pidió a Arnao
Bergel, su platero de oro, que alargase «Un collar de oro con cinco diaman-
tes y cinco rubíes y veinte asientos de perlas que se compró de Juan Rodrí-
guez platero de Medina del campo en ciento y quarenta ducados»,
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añadiéndole «doce piezas de oro y piedras en que puso tres diamantes y tres
rubíes y doce asientos de perlas y al presente», para que le sirviese de cinto
a la infanta Isabel Clara Eugenia64.

También destaca el coral rojo, como una de sus alhajas principales. A manera
de flor sirve para sus zarcillos y su tocado puntiagudo profusamente ador-
nado con perlas y flores, de color blanco y rojo, a juego con sus pendientes65.

El pañuelo de su mano izquierda, decorado con encajes de Flandes, fue un ar-
tículo de lujo, que princesas, infantas, reinas y nobles exhibieron. Está docu-
mentado que el uso del pañuelo existió en Roma desde el siglo II a.C, bajo el
nombre de sudarium y, debido a que el lino, tejido con el que se fabricaba, re-
sultaba muy costoso y difícil de conseguir, se consideró un atributo caracte-
rístico de la alta sociedad66.

Llamado pañuelo o pañizuelo, en la edad moderna, se caracterizó por ser de
pequeño tamaño y de ricos materiales, como encajes de Venecia o Flandes,
pudiendo portarlo en la cintura, en una bolsa, o en la mano, haciendo más di-
stinguidas a las personas que lo poseían67. Solía aparecer en los retratos fe-
meninos y en los masculinos, pero en estos últimos eran menos frecuentes. Su
uso conforme fue transcurriendo el siglo XVI se ligó a las mujeres, quienes
a veces, utilizaban sus pañuelos para el coqueteo68.

Isabel Clara Eugenia se muestra sujetando un pañuelo, desde sus primeros
retratos, convirtiéndose en un elemento identificativo de la primera hija de Fe-
lipe II.

En este retrato, resultan también muy representativos, los elementos que ro-
dean a Isabel Clara Eugenia. La infanta se halla de pie posando su mano de-
recha sobre un regio sillón frailero tapizado de brocatel con motivos
vegetales69.

Muy habitual en sus pinturas, según Nieto González y Azofra Agustín «fue
en el retrato de Carlos V pintado por Tiziano en 1548, cuando apareció por
primera vez uno de los sillones fraileros que dotarían de jerarquización a los
retratos del siglo XVI y especialmente a los de la siguiente centuria»70.

En la corte, solamente los miembros de la monarquía y aquel que se consi-
derase digno de ello, podía tomar asiento. El hecho de que aparezca un sillón
frailero en los retratos de las infantas indica que ostentaban ese privilegio.
Sin embargo, en España era costumbre que las mujeres se sentaran sobre al-
mohadones, siguiendo la tradición morisca, que aún en el siglo XVI persi-
stía71.
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Desde la antigüedad, dice Junquera y Mato, «sólo los dioses o los reyes te-
nían derecho al asiento; los héroes, como Eneas, se tenían que contentar con
el duro suelo, con una piedra»72. De esta manera, el mueble aparece a lo largo
de la historia, como un objeto de la cultura occidental hecho para los altos
estamentos. Signo de poderío y majestad, fue el centro de atención de pen-
sadores y artistas como Alberti, quien ideó una serie de teorías sutiles para que
el mueble, en consonancia con la morada, reflejase el carácter y la calidad de
su dueño73.

El mueble entonces, por su belleza y por la riqueza de sus materiales era una
muestra del poder político y adquisitivo de la Corona española a finales del
siglo XVI. La silla o sillón frailero, dice Aguadé Nieto “tiene el asiento y el
respaldo de cuero, siendo el respaldo de cuero castaño con decoración geo-
métrica muy simple y el asiento de cuero negro liso, con clavazón de
bronce”74 y, como señala Bonet Correa, junto al cuero, otros tejidos como
«terciopelos y damascos son, finalmente, materiales básicos en la decoración
de arcas, escritorios y sobre todo en los asientos y respaldos de los sillones»75,
del mobiliario español en este siglo.

Otros muebles como el dosel y la mesa también formaron parte de la icono-
grafía del retrato cortesano. A propósito de este respecto, es significativa la
obra anteriormente mencionada de Sofonisba Anguissola del año de 1571
(Palacio de Buckingham, Londres). En ella, las infantas Isabel Clara Eugenia
y Catalina Micaela aparecen en torno a una mesa cubierta por un tejido de ter-
ciopelo púrpura76.

Es importante señalar, que junto al mueble, suntuosos textiles en forma de
tapiz, cubiertas de mesa y cortinas, contribuían a que la puesta en escena fuese
más representativa. La representación del espacio o entorno donde se halla-
ban las infantas ponía su énfasis en la creación de un ambiente solemne. En
este retrato, esto se consigue a través de la delicada cortina de damasco de
color verde oscuro.

En el Siglo de Oro, la cortina se convirtió en uno de los elementos caracterí-
sticos de la pintura. No sólo favorecía el toque teatral y dramático de las esce-
nas pictóricas sino que además, era un elemento decorativo, que por la calidad
del tejido y su ornamentación con brocados, reflejaba también la posición so-
cial de cada individuo77.

En esta obra y en las cuentas de René Geneli se han hallado cortinas confec-
cionadas exclusivamente para retratar a la familia real, pudiendo observar la
suntuosidad de las telas y de sus ornamentos.
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Para concluir cito dichas descripciones:

«Más en 6 de julio se hicieron diez cordones de seda berde tejidos los dos de
a ocho baras y los otros ocho de a quatro varas con sus borlas y botones en-
cima que fueron para unas cortinas de los retratos de los ynfantes de Saboya,
que pesaron cinco onzas y una quarta (…), Más en 24 de julio de 1591 se hi-
cieron tres cordones de seda verde, tejidos los dos de atres baras de largo con
su borla cada uno en redadas con su botón encima y el otro cordón para en
lugar de una cadenilla de dos varas de largo que fueron dos o tres cordones
para una cortina de tafetán verde de un retrato de la serenísima ynfanta Doña
Catalina»78, la cual ya no residía en la corte española.

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

M
aría A

lbaladejo M
artínez

La apariencia de la Infanta de España en los retratos de Sofonisba Anguissola



38

NOTE

1. Este trabajo se ha realizado dentro del proyecto de investigación Imagen y Apariencia
(08723/PHCS/08) financiado con cargo al Programa de Generación de Conocimiento
Científico de Excelencia de la Fundación Séneca-Agencia de Ciencia y Tecnología de la
Región de Murcia en el marco del II PCTRM 2007-10.
2. Sofonisba Anguissola nació en Cremona, hacía el año de 1532. Fue hija de Amilcare An-
guissola, miembro de la baja nobleza genovesa y Bianca Ponzone, de familia influyente.
Huérfana de madre cuando Sofonisba poseía tenía entre cuatro y cinco años, se crió siendo
la mayor de cinco hermanas y un hermano. A la edad de catorce años, ingresó en el taller
de Bernardino Campi y Bernardino Gatti. En 1554 marchó a Roma donde conoció a Mi-
guel Ángel, asimilando su obra y su influencia durante un periodo de dos años. Siendo ya
conocida, en 1558 viajó a Milán para hacerle un retrato al duque de Alba. Un año más
tarde, Felipe II requirió a la pintora para que viajara a España como miembro del séquito
de damas de Isabel de Valois, de ahí que no firmase sus cuadros y no se conserven datos
escritos sobre encargos o pagos de sus servicios. Para conocer mejor esta figura, véanse
los siguientes trabajos: M. KUSCHE, Sofonisba Anguissola en España, en “Archivo Espa-
ñol de Arte”, Tomo 62, Número 248, Madrid, 1989, pp. 391-420; M. KUSCHE, Retratos
y retratadores. Alonso Sánchez Coello y sus competidores. Sofonisba Anguissola, Jorge de
la Rúa y Rolán Moys, Madrid, Fundación Arte Hispánico, 2003; I. S. PERLINGIERI, So-
fonisba Anguissola: the first great woman artist of the Renaissance, New York, Rizzoli In-
ternational Publications, 1992; M. C. BASILE, Entre Génova y Palermo: Sofonisba
Anguissola, en “Boletín de la Real Academia de Córdoba de Ciencias, Bellas Letras y No-
bles Artes”, Número 149, 2005, pp. 259-264; D. MALIGNAGGI, Sofonisba Anguissola
a Palermo, Palermo, Stampatori Tipolitografici Assiciati, Palermo, 1981; O. PINESSI,
Sofonisba Anguissola: un pittore alla corte di Filippo II, Milano, Selene, 1998; F. BA-
SILE, Sofonisba Anguissola, gentildonna e pittrice, en C. FIORE (Dir.) Voci dal Rinasci-
mento, Palermo, Provincia Regionale di Palermo, 2006, pp.131-154. 
3. SOCIEDAD ESPAÑOLA DE AMIGOS DEL ARTE, Exposición de retratos de niño
en España, Madrid, Sociedad Española de Amigos del Arte, Ministerio de la Marina, 1925. 
4. M. KUSCHE, Comentarios sobre las atribuciones a Sofonisba Anguissola por el doc-
tor Alfio Nicotra, en “Archivo español de arte”, Número 327, 2009, pp. 285-316. 
5. Fabrizio de Moncada, virrey de Sicilia, con el cual contrajo matrimonio, en el año de
1573, por mediación de Felipe II en favor por sus servicios. Fabrizio falleció en Palermo,
en el año de 1579. Un año más tarde, en 1580, Sofonisba volvió a contraer nupcias con
Orazio Lomellino, capitán de barco que conoció en un viaje a Cremona. Con él se tra-
sladó a Génova, donde estableció un taller de pintura hasta su vuelta a Palermo en el año
de 1615. Allí falleció a la edad de noventa y tres años, el 16 de noviembre de 1625. Sus
restos mortales descansan en Sicilia, en la Iglesia de San Jorge de los Genoveses. 
6. REAL ACADEMIA ESPAÑOLA, Diccionario de Autoridades, Madrid, Colección Fac-
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símile, 1990. Definición de 1783. 
7. M. PASTOUREAU, Breve Historia de los Colores, Barcelona, Paidós Ibérica, 2006, p.
37.
8. M. KUSCHE, Retratos y retratadores. Alonso Sánchez Coello y sus competidores. So-
fonisba Anguissola, Jorge de la Rúa y Rolán Moys, Madrid, Fundación Arte Hispánico,
2003.
9. F. BOUZA, Cartas de Felipe II a sus hijas, Madrid, Turner, 1998, p. 150.
10. Archivo General de Simancas, Patronato Real, Legajo 46, Documento 9. “Carta del
Barón Sfondrato a Juan de Idiáquez sobre los preliminares del matrimonio entre la infanta
Catalina y el Duque de Saboya”.
11. M. KUSCHE, Retratos y retratadores. Alonso Sánchez Coello y sus competidores. So-
fonisba Anguissola, Jorge de la Rúa y Rolán Moys, Madrid, Fundación Arte Hispánico,
2003. 
12. F. CHECA, Felipe II: un príncipe del Renacimiento: un monarca y su época, Madrid,
Museo Nacional del Prado, 1999. Este autor desarrolla esta idea a propósito de la imagen
que daban los pintores de Felipe II. Para Checa, el retrato cortesano acentuaba “la distan-
cia y majestad del joven Felipe, presente (….), en su ya inexpresivo rostro”.
13. Muchos historiadores han profundizado en este tema escogiendo otras figuras rele-
vantes. Conforme a ello cito algunos ejemplos: M. LLORENTE, Imagen y autoridad en
una regencia: los retratos de Mariana de Austria y los límites del poder, en “Studia Hi-
stórica moderna”, Número 28, 2006, pp. 211-238.; R. CÓMEZ RAMOS, La imagen de
poder en Pedro I de Castilla, en “E-Spania: Revue électronique d’études hispaniques mé-
diévales”, Número 3, 2007; J. J. LUNA FERNÁNDEZ, La representación del poder en la
pintura de retrato en España durante el siglo XVIII, en M. CABAÑAS BRAVO, A.
LÓPEZ-YARTO ELIZALDE, W. RINCÓN GARCÍA, Arte, poder y sociedad en la
España de los siglos XV a XX, Madrid, Centro Superior de Investigaciones Científicas,
2008, pp.291-304; F. CHECA, Carlos V: la imagen del poder en el Renacimiento Madrid,
El Viso, 1999; F. BOUZA, Imagen y propaganda. Capítulos del reinado de Felipe II, Ma-
drid, Akal, 1998. [
14. A falta de un estudio que profundice en el lenguaje de las manos, en el retrato corte-
sano, cito por su importancia las obras de A. CARRASCO MARTÍNEZ, Fisionomía de la
virtud. Gestos, movimientos y palabras en la cultura cortesano-aristocrática del siglo
XVII, en “Reales Sitios”, Número 38/147, pp. 26-37; S. BERNIS, Gestos y comporta-
miento dentro de un traje en R. M. PEREDA, S. RODRÍGUEZ BERNIS, A. CEA GU-
TIÉRREZ, El Quijote en sus trajes, Madrid, Subdirección General de Promoción de las
Bellas Artes Ministerio de Cultura, 2005, pp. 27-40. 
15. Parece ser, según sus retratos infantiles de 1568,1571 y 1575, que no era habitual con-
feccionar sus sayas con cola cuando las infantas eran pequeñas. 
16. J. SEMPERE, Historia del Luxo y de las Leyes Suntuarias de España, Madrid, Im-
prenta Real, 1788. Durante el reinado de Felipe II, diversas pragmáticas se irán difun-
diendo para evitar el uso excesivo de este género. Ante las cortes Generales de Madrid se
expedirán leyes para limitar su uso en las distintas prendas de la sociedad civil en 1563,
1584, 1590 y 1593. Para demostrar, hasta qué punto la sociedad excedía sus gastos, ad-
quiriendo piezas de lujo, recoge el texto de un tal Alonso de Morgado, hacia 1587, que ha-
blaba así de las mujeres de Sevilla: “Ninguna mujer, dice Morgado, cubre manto de pardo,
todo es buratos de seda, tafetán, marañas, soplillo, y por lo menos anascote. Usan mucho
en el vestido la seda, telas, bordados, colchados, recamados y telillas, las que menos jer-
guetas de todos los colores”. 
17. Archivo General de Palacio, Sección Administrativa, Legajo 904. Año de 1592; Ar-
chivo General de Palacio, Sección Administrativa, Legajo 5214, Expediente 2. Diversos
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tejido han aparecido también en las cuentas de su Casa, siendo las sedas que llegaban de
Flandes, India e Italia y desde Granada, Valencia y Toledo en España, las que fueron uti-
lizadas para elaborar el vestuario de las hijas de Felipe II. De esta manera, los tejidos que
procedían de este género fueron los más codiciados. Entre ellos se hallaban: el raso traído
de Valencia y de Florencia, el terciopelo de Génova y Toledo, el tafetán de Granada, la ca-
pichola, caracterizada por su labor de cordoncillo similar al burato[1] y la llamada “tela
de la Yndia”, citada a propósito de un adornó que se elaboró con “veynte y cinco onças y
media de franjillas almenadas de oro y plata (…) para guarnición de una saya entera de tela
de la Yndia encarnada”, para Isabel Clara Eugenia, el 25 de febrero de 1585. 
18. M. TEJEDA, Glosario de términos de la indumentaria regia y cortesana en España,
Siglos XVII y XVIII, Málaga, Universidad de Málaga, 2007, p. 218. El encaje podía ser de
aguja o de bolillos. La técnica del encaje de bolillos permitían la creación de esas puntas
o puntillas de encaje que adornaban puños y gorgueras. Esta labor, “se confeccionaba
sobre una almohadilla o mundillo, con soporte temporal o empadronada, con el motivo pi-
cado dibujado que servía de guía para el dibujo, donde se colocan las hebras de hilo que
se enrollan individualmente en unos husillos o canillas de madera o hueso para facilitar la
labor”. 
19. En la vestimenta femenina, los grandes escotes medievales de la primera mitad del
siglo XVI se abandonaron y se fue adoptando una moda más recatada que permitía lucir
este aditamento, cuya rigidez, tamaño y blancura, lo convirtieron en un accesorio sólo
para la realeza y los altos estamentos. 
20. REAL ACADEMIA ESPAÑOLA, Diccionario de Autoridades, Madrid, Colección
Facsímile, 1990. Definición de 1734. 
21. Archivo General de Simancas, Casas Real- Obras y Bosques, Legajo 37, folio 5.
22. F. SOUSA, Introducción a la historia de la indumentaria en España, Madrid, Istmo,
2007; F. BOUCHER, Historia del vestido de Occidente desde la Antigüedad hasta nue-
stros días, Barcelona, S. A., 1965; J. LAVER, Breve historia del traje y la moda, Cátedra,
Madrid, 2006. 
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honra, situada en el lugar con mejor visibilidad. Sentarse, asimismo, requería aprender
ciertos ademanes. La espalda debía de estar recta, sin apoyarse en el respaldo y los brazos
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5/05/2010). 
73. Ibídem. Este autor recoge la siguiente cita de Alberti: “Oggi impariamo non solo quale
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75. A. BONET CORREA, Historia de las artes aplicadas e industriales en España, Ma-
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TORRE, Los Austrias y el poder. La imagen en el siglo XVII, en “Historia y Comunica-
ción Social”, Número 5, 2000, pp. 13-29. La mesa es en el retrato cortesano un atributo
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podía aparecer desnuda o vestida con ricos textiles, cuyo objetivo era mostrar la riqueza
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y, como un telón colocado en primer plano, para separar al retratado del espectador y crear
un espacio imaginario.
78. Archivo General de Palacio, Sección Administrativa, Legajo 5214, Expediente 2. Año
de 1591.
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Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

Benedetta Montevecchi

Gioielli devozionali per i Santi protettori
di Montefiascone

l Duomo di Montefiascone è ricco di suppellettili pregiate tra le quali i tre noti busti-re-
liquario dei Santi protettori, Felicita e Flaviano, opere dell’orafo Giacomo di Guer-
rino  (Siena, not.1348-1376)1 e Margherita, di autore senese ignoto (1449-1455)2. Come

diffusa e secolare consuetudine, anche questi venerati simulacri furono arricchiti nel tempo
da doni preziosi, tuttora gelosamente conservati e specificati in un moderno elenco che ne in-
dica sinteticamente la rispettiva appartenenza3. Purtroppo, non è stato possibile finora rin-
tracciare documenti, soprattutto antichi inventari, relativi alla provenienza dei gioielli che,
quindi, ci si limita qui a descrivere,
eventualmente confrontandoli con ma-
nufatti affini4.

Il primo gioiello citato nell’elenco è il
“Monile di S.Felicita”, destinato ad ar-
ricchire il busto-reliquiario della mar-
tire che, secondo la leggenda, fu uccisa
assieme ai suoi sette figli. Si tratta di
una lunga collana di granati sfaccettati,
alternati ad elementi d’oro traforati e fi-
ligranati (Fig. 1), alla quale è appeso un
pendente mediante tre catenelle, alla
centrale delle quali è aggiunto un fram-
mento di collana (due granati e una sfe-
retta). Il pendente, ovale, è racchiuso
entro una cornicetta d’oro, liscia, cir-

I

Fig.1. Oreficeria siciliana (?), metà sec.XVII, collana di granati e oro
con pendente.
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condata da un fregio a nastri e vo-
lute impreziosito da smalto traslu-
cido verde, rosso e blu e da smalto
opaco bianco. Il medaglione rac-
chiude due miniature con perso-
naggi a mezza figura su fondo oro
identificabili in Santa Felicita (Fig.
2) e in San Zaccaria (Fig. 3)5. 

Non è immediatamente comprensi-
bile l’abbinamento delle due im-
magini, ma essendo san Zaccaria
divenuto padre di san Giovanni
Battista in tarda età, dopo avere du-
bitato dell’annuncio divino, ed es-
sendo stata santa Felicita madre
ben 7 volte, e perciò invocata dalle
donne che desideravano un figlio,
il gioiello potrebbe rientrare nel-
l’ambito dei manufatti con valore
devozionale e apotropaico, come
gli Agnus Dei di oreficeria sici-
liana. A quell’ambito artistico, pe-
raltro, sembrano ricondurre sia la
collana, la cui realizzazione, con
granati ed elementi d’oro, è simile
a quella di rosari seicenteschi6, sia
il medaglione, dalla tipica sospen-
sione a tre catenelle, con smalti ad
alveoli, che racchiudono gli Agnus
Dei e le ‘pietre stregonie ‘ siciliani
del XVII secolo7.

Al secondo punto dell’elenco si
legge “Croce pettorale e prezioso
medaglione per S.Flaviano”: due
monili destinati, quindi, ad ornare
il busto argenteo del giovane pre-
fetto di Roma, martirizzato sotto
Giuliano l’Apostata. Il primo dei
due è una semplice croce pettorale,
di forma latina a terminazioni pa-
tenti, in argento dorato, sospesa ad
una lunga catena a piccoli anelli8
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Fig. 2. Oreficeria siciliana (?), metà sec.XVII, collana
di granati e oro con pendente, particolare.

Fig. 3. Oreficeria siciliana (?), metà sec.XVII, collana
di granati e oro con pendente, particolare.
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(Fig. 4); la superficie li-
scia, con lievi decora-
zioni incise, presenta,
sul recto, una croce e
minuti elementi floreali
ai quali si aggiungono,
sul verso, gli emblemi
della Passione (Fig. 5).
Lungo lo spessore del
monile è inciso un pun-
zone, non completo e
poco leggibile. Non è
quindi possibile definire
l’area di produzione
dell’oggetto, forse ipo-
tizzabile di ambito me-
ridionale: le figurazioni sono infatti stilisticamente accostabili a quelle
presenti su alcune preziose croci smaltate del Museo Regionale Pepoli di Tra-
pani9, mentre la struttura formale si ritrova, sia pure semplificata, in una croce
pettorale dell’Abbazia di Montecassino10.

Ben più prezioso è l’altro gio-
iello, un grande pendente a dop-
pia faccia, sospeso ad una
raffinatissima catena d’oro,
composta di venti maglie ovoi-
dali, di due grandezze diverse al-
ternate, formate da volute
contrapposte raccordate al cen-
tro da rosette11 (Fig. 6). Le ma-
glie sono tipiche delle catene
seicentesche, spesso arricchite
da smalti e gemme12, mentre qui
la lavorazione si limita al deli-
cato accostamento di elementi,
impreziositi da parti sablé e da
filigrana, nei quali sembrano tut-
tavia individuabili resti di
smalto. Il medaglione è rac-
chiuso entro una cornice d’oro
ottagonale, liscia, modanata
verso l’interno e circondata da
un fregio con smalti ad alveoli
nei colori verde, rosso e blu. Il

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

B
en

ed
et

ta
 M

on
te

ve
cc

hi
G

io
ie

lli
 d

ev
oz

io
na

li 
pe

r i
 S

an
ti 

pr
ot

et
to

ri
 d

i M
on

te
fi

as
co

ne

Fig. 4. Sec.XVII, catena con croce, recto

Fig. 5. Sec.XVII, catena con croce, verso.
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medaglione racchiude le immagini
della Madonna (Fig. 7) e di Gesù
(Fig. 8), entrambi di profilo, ripro-
dotti con la tecnica del verre eglo-
misé13. Anche questo gioiello è
accostabile alla produzione degli
orafi siciliani della prima metà del
XVII secolo e, ancora, agli Agnus
Dei e alla particolare tipologia della
‘pietra stregonia’ dove era consueto
l’abbinamento delle figure della Ver-
gine e di Cristo. In proposito, è da no-
tare l’affinità stilistica tra il profilo di
Gesù nel gioiello di Montefiascone e
quello che compare, molto simile, in
un Agnus Dei del Museo Regionale
Pepoli di Trapani14.

Proseguendo nella ricognizione, tro-
viamo la citazione dei gioielli desti-
nati ad ornare il busto di santa

Margherita, titolare della Cattedrale di Montefiascone. L’elenco specifica:
“Medaglia con brillantini, vezzo di perle e croce per S.Margherita”. Il ‘vezzo’
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Fig. 6. Oreficeria siciliana, prima metà sec.XVII, 
catena d’oro con pendente.

Fig. 8. Oreficeria siciliana, prima metà sec.XVII,
catena d’oro con pendente, particolare.

Fig. 7. Oreficeria siciliana, prima metà sec.XVII, 
catena d’oro con pendente, particolare.
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è un delicato filo di piccole perle naturali, senza particolarità artistiche. Più
prezioso ed elaborato è invece il medaglione ovale racchiudente una minia-
tura con la Madonna col Bambino, entro una cornicetta con incastonati 11
brillanti e 11 rubini15, cui è saldato un piccolo appicagnolo d’argento a forma
di doppia voluta (Fig. 9). Si tratta di un gioiello di fattura accurata, databile
al XVIII secolo, ma la cui generica tipologia non consente ulteriori precisa-
zioni, a parte la considerazione dell’uso assai frequente del rubino, spesso in
associazione coi diamanti, nell’oreficeria profana settecentesca16. Il monile di
maggiore pregio è la croce destinata ad ornare il collo di santa Margherita. E’
una croce pendente, completa di lunga catena ad anellini d’oro, con sette ca-
stoni includenti sei ametiste (la settima è mancante), di forma quadrangolare,
mentre l’ inferiore è esagonale17 (Fig. 10). Le estremità dei bracci sono gi-
gliate e colorate con smalti nei colori blu, rosso, verde, azzurro e bianco; tale
decoro è ripetuto sul verso, interamente lavorato con un minuto motivo ad
arabesco che determina alveoli, già riempiti di smalto nero (quasi del tutto ca-
duto), mentre il perimetro è profilato da una sottile cornice in smalto bianco
opaco (Fig. 11). Il gioiello rientra in una tipologia, diffusa dalla fine del XVI
secolo, quando la croce, impreziosita da gemme e smalti, affianca al signifi-
cato devozionale quello di vero e proprio monile, come si vede nel Ritratto
di Vittoria della Rovere fanciulla di Giusto Suttermans (Firenze, Galleria di
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Fig. 9. Sec.XVIII, pendente con miniatura entro
cornice con diamanti e rubini.

Fig. 10. Orafo spagnolo o siciliano spagnoleg-
giante, fine sec.XVI, croce pendente in oro,

smalti, ametiste, recto.
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Palazzo Martelli, inv.n.50), dove una
croce, simile a quella in esame, è appun-
tata con un fiocco rosso alla sopravve-
ste18. La produzione di queste piccole
croci gemmate e smaltate, tutte molto si-
mili, con grandi pietre quadrangolari e/o
poligonali sul recto, e girali, volute e mo-
tivi ad arabesco in smalto sul retro, si ri-
scontra in vari centri europei, dalla
Germania alla penisola iberica, fino alla
Sicilia19,  dove vennero realizzate da
orafi locali probabilmente influenzati da
artefici spagnoli. All’oreficeria iberica va
ricondotto, in particolare, l’impiego dello
smalto nero, forse adottato anche in Si-
cilia: in questo composito ambito cultu-
rale va inserita verosimilmente anche la
croce di Montefiascone.

Al busto-reliquiario di Santa Margherita
era un tempo pertinente anche la lunga
catena che l’elenco dei gioielli cita come
“Catena argento per “drago” di S.Mar-

gherita”, forse il meno prezioso dei gioielli fin qui esaminati, ma anche il più
insolito e originale20 (Fig. 12). Come è noto, secondo la leggenda, santa Mar-
gherita sarebbe stata inghiottita dal mostruoso animale del quale avrebbe
squarciato il ventre armata di una croce, uscendone vittoriosa; perciò nella
consueta iconografia la Santa tiene il drago legato con una catena. Anche il
busto di Montefiascone raf-
figura la giovane donna av-
volta tra le spire di un drago
di rame dorato21 che doveva
essere corredato dall’em-
blematica catena d’argento.
Questa è composta da ma-
glie alternativamente lisce e
ritorte, interrotte da sette
elementi ovoidali, uno dei
quali più grande e legger-
mente diverso, formati da
volute contrapposte e ri-
stretti nella parte mediana.
Tali elementi, ora vuoti,
erano probabilmente desti-
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Fig. 11. Orafo spagnolo o siciliano spagnoleg-
giante, fine sec.XVI, croce pendente in oro,

smalti, ametiste, verso.

Fig. 12. Fine sec.XVI-inizio sec.XVII,  catena in argento.
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nati a contenere un decoro in materiale semiprezioso o forse paste odorose,
opportunamente modellate22, secondo una moda in voga tra XVI e XVII se-
colo, epoca cui il monile dovrebbe risalire.

Non è possibile affermare con certezza che la catena sia stata realizzata pro-
prio per corredare il reliquiario: potrebbe infatti trattarsi di un oggetto reim-
piegato, forse una cintura, come suggerisce la tipologia, con un segmento
pendente cui doveva essere appeso il castone maggiore.
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NOTE

1. Cfr. E.Cioni, Scultura e smalto nell’Oreficeria senese dei secoli XIII e XIV, Firenze
1998, pp.648-671. 
2. Cfr. E.Cioni, Orafo senese (?), in Le arti a Siena nel primo Rinascimento, a cura di
Max Seidel, Milano 2010, pp.505-507. 
3. L’elenco, applicato al contenitore in cui i gioielli sono conservati, è stato redatto nel
1988 dal canonico sacrista della Cattedrale don Emilio Marinelli. Le indicazioni sono ri-
petute sugli involucri di carta che racchiudono i diversi monili. 
4. Queste note fanno parte di un più vasto studio sull’oreficeria laziale nell’ambito del
quale si stanno avviando anche sistematiche ricerche d’archivio. 
5. L’identità della prima, avvolta in una veste bianca, col braccio appoggiato ad un oggetto
rotondo (forse il piatto su cui, talora, sono posate le teste dei sette figli), sembra confer-
mata dalla scritta parziale [SANCT]A FE[LICITA]; il secondo, è un uomo anziano che ad-
dita quello che sembra un cartiglio sostenuto da un angelo, verosimilmente san Zaccaria
che riceve l’annuncio della nascita del figlio Giovanni. La collana è composta da due parti
di cm 27 ciascuna, con l’aggiunta di due segmenti laterali di cm 11 ciascuno; il meda-
glione misura cm 5 x 4. 
6. Cfr. M.C.Di Natale, scheda I, 43, in Ori e argenti di Sicilia dal Quattrocento al Sette-
cento, catalogo della mostra a cura di M.C. Di Natale, Milano 1989, pp.106-107. 
7. Cfr. M.C.Di Natale, Agnus Dei e pietre stregonie del XVII secolo, in Gioielli di Sicilia,
Palermo 2000 (II ed. 2008), pp.105-128. 
8. La croce misura cm 9,5 x 7; la catena è lunga cm 150. 
9. Cfr. Di Natale, Gioielli…, 2000 (II ed. 2008), p.166, nn.21, 23. 
10. Cfr. Croce pettorale, in Ave Crux Gloriosa. Croci e crocifissi nell’arte dall’VIII al XX
secolo, a cura di P.Vittorelli e M.L.Papini, Montecassino s.d. (2002), p.183. 
11. Il medaglione misura cm 6,5 x 5; la catena è formata da due segmenti, ciascuno lungo
cm 22,5. 
12. Cfr. le catene pubblicate in Di Natale, Gioielli…, 2000 (II ed.2008), p.58. 
13. Termine francese (dal nome dell’incisore e mercante francese Jean-Baptiste Glomy
(sec.XVIII) che reimpiegò questa tecnica, già nota in epoca classica e utilizzata anche nel
corso del XVI e XVII secolo) per indicare il vetro decorato sul retro mediante l’applica-
zione di foglia d’oro incisa e sovrapposta a immagini dipinte. 
14. Cfr. Di Natale, Gioielli…, 2000 (II ed. 2008), p.113, fig.15. 
15. Forse rubini ‘balasci’, di tonalità molto chiara; il medaglione misura cm e,e x 2,2..
16. Cfr. M.Di Natale, Gioielli…, 2000 (II ed.2008), pp.223-260, 
17. La croce misura cm 7 x 4,5. 
18. Cfr. Y.Hackenbroch, Renaissance Jewellery, London 1979, pp.172-173; G.Buttazzi,
A.Zanni, scheda n. 15 in Gioielli, moda, magia e sentimento, Milano 1986, p.54. Il Ritratto
di Vittoria Della Rovere fanciulla è riprodotto in I gioielli dei Medici dal vero e in ritratto,
a cura di M.Sframeli, Livorno 2003, p.153.
19. Tra i molti esempi di questo diffuso tipo di gioiello, si ricorda quello attribuito ad un
orafo di Augsburg (Hackenbroch, tav.XV), la croce con diamanti di ambito portoghese
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del Museo Nazionale di Arte Antica di Lisbona (L.d’Orey, Five Centuries of Jewellery, Li-
sbon 1995, p.31), la croce con ametiste e perle del Museo del Bargello di Firenze (in I
gioielli dei Medici…, p.154, n.82), gli esempi citati da M.C.Di Natale, Ori e Argenti…,
1989, pp.73-74 e Ead., Gioielli…, 2000 (II ed.2008), pp. 97-104. 
20. La catena è formata da due segmenti lunghi cm 56 ciascuno, più un segmento pendente
di cm 14. 
21. Il drago non è quello originale, d’argento, ma quello in rame dorato sostituito nel 1652;
cfr. Cioni, 2010, p.505. 
22. Sulle cinture e le collane contenenti ‘pasta odorifera’ (amalgama profumato, con mu-
schio e ambra), citate negli inventari cinquecenteschi, cfr.C.Contu, Gusto e moda alla
Corte medicea, in I gioielli dei Medici…, pp.46-53 (in part., p.46-47) e p.93. 
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Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

Paola Venturelli

Un calice e un reliquiario siciliano nel 
Tesoro del Duomo di Milano

l 25 settembre 1683, per volontà del milanese Carlo Francesco Airoldi (1637-1683), ve-
scovo di Edessa e Nunzio Apostolico della Repubblica di Venezia, appartenente a una
delle famiglie  più importanti della Lombardia spagnola1, veniva donato al Tesoro del

Duomo di Milano, un prezioso calice di rame dorato, con coppa d’argento parimenti dorata
(23,2×13,6).2.

Un’ opera inequivocabilmente siciliana, presumibilmente dovuta almeno in parte a mae-
stranze trapanesi3, come rivelano i minuscoli moduli decorativi di corallo lavorato a basso o
alto rilievo, posti in dialettico gioco cromatico sul supporto metallico. Trofei vegetali, fo-
gliette, fiori, teste di cherubino, rivestono il piede mistilineo e modanato, il fusto a balaustro
con nodo a bulbo schiacciato, i rocchetti di raccordo e il sottocoppa, in un insieme  ricco e
fastoso. (Figg. 1a e 1b). I diversi elementi di corallo sono fissati mediante fili e pernetti di
metallo secondo la tecnica ‘della cucitura’ -tipicamente tardo-secentesca-, grazie alla quale
è possibile conseguire effetti scenografici di grande suggestione. Sostituisce la più antica
detta del ‘retro – incastro’, peraltro impiegata anch’essa nel calice milanese per gli elementi
a baccello affiancati disposti a corolla sul sottocoppa e per quelli tondeggianti o a segmenti
cilindrici che corrono lungo la cornicetta perimetrale della coppa4.

Si può congetturare che il pregiato calice, caratterizzato da un sostegno la cui sagoma è per-
fettamente in linea con i prodotti d’oreficeria lombarda secentesca, sia stato inviato a Carlo
Francesco da qualche personaggio del ramo degli Airoldi trasferiti agli inizi del XVII secolo
a Palermo5, città dove risultano attestati orefici milanesi, che talvolta collaborano con col-
leghi di altri centri siciliani ((Cesare Valle, “segretario di Sua maestà” e di Don Pedro Tellez

I
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Giron, Duca di Ossuna (eletto Viceré di Sicilia nel 1610) dona alla Madonna
di Trapani un “gioia a rosa tutta d’oro”, con diamanti, “vista per l’aurefice Io-
anni Paulo milanesi”, come risulta da un inventario del 1621; tale personag-
gio dovrebbe essere identificato in Giovanni Paolo Bescapé, orafo milanese
trasferitosi in Sicilia alla fine del XVI secolo, documentato a Trapani dal 1594
al 1613-1614, anni in cui ricopre la carica di Console, sposa la trapanese Bri-
citella Prisci e tiene bottega con il cognato, l’orafo Francesco Prisci, che a
sua volta sposa la sorella di Giovanni Paolo (cfr. M. C. Di Natale, “Coll’en-
trar di Maria entrarono tutti i beni della città”, 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. 21- 22, 43 (note 134, 145); i “Ba-
scapè” sono attestati nelle matricole degli orefici di Milano dal 1467 (con
Augustinus) al 1625 ( con Agosto), cfr. D. Romagnoli, Le matricole degli
orefici di Milano, Milano 1977, sub indice. Attivo a Palermo tra 1573 e 1594
risulta Pietro Cazola, forse il capostipite della famiglia di orefici d’ origine mi-
lanese documentati anche all’ inizio del XVII secolo (nel 1614 Marzio Caz-
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Fig. 1. Maestranze siciliane (attr.), Calice Airoldi (seconda metà del XVII secolo, ante 1683), 
Milano, Tesoro del Duomo. 
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zola risulta affittuario di una bottega), cui appartenne  Marta Cazola (o Cas-
sola) che sposa nel 1606 l’orafo Leonardo Montalbano, autore (ca. 1640-
1641) dell’ostensorio della chiesa di S. Ignazio all’ Olivella di Palermo, la
celebre Sfera d’oro (Palermo, Galleria Regionale della Sicilia), come sugge-
risce Vicenzo Abbate (V. Abbate, La sfera d’oro, in La sfera d’oro. Il recu-
pero di un capolavoro dell’oreficeria palermitana, a cura di V. Abbate, C.
Innocenti, Napoli 2003, nota 6, p. 56, con bibliografia precedente; per i Caz-
zola, cfr. S. Barraja, Una bottega orafa del Seicento a Palermo, in M. C. Di
Natale, I monili della Madonna della Visitazione di Enna, Enna 1996, pp.
105-120); forse Pietro Cazola giunse a Palermo al seguito di Francesco Fer-
dinando d’Avalos d’Aquino, marchese di Pescara, Viceré di Sicilia dal 1568
al 1571, così come Annibale Fontana (1540-1587), l’intagliatore di pietre
dure, medaglista e scultore, a Palermo il 31 marzo1570, quando stima lavori
di Vincenzo Gaggini per la porta della cattedrale; tra il marzo 1571 e la fine
del 1572  Annibale risulta assente da Milano (cfr. P. Venturelli, “Raro e Di-
vino”. Annibale Fontana (1540-1587) intagliatore e scultore milanese, in
“Nuova rivista storica”, LXXXIX, 2005, p. 220; P. Venturelli, Cammei e pie-
tre dure milanesi per le corti d’Europa tra Rinascimento e Barocco, in corso
di pubblicazione). Si veda inoltre V. Abbate, Contesti palermitani di prima
metà Seicento: la Congregazione dell’Oratorio tra maestranze e mercanti
“forastieri”, in Splendori…, 2001, pp. 140-151. La collaborazione tra coral-
lai trapanesi e orefici palermitani è stata più volte sottolineata: cfr. M. C. Di
Natale, scheda n. 116, in L’Arte del corallo in Sicilia, catalogo della mostra
a cura di C. Maltese e M.C. Di Natale, Palermo 1986, p. 288 (per quella tra
l’argentiere trapanese Andrea de Olivieri, l’orefice palermitano Marzio Caz-
zola e il corallaio trapanese Thomas Pompeiano, nel secondo decennio del
XVII secolo, cfr. M. C. Di Natale, Gli argenti di Sicilia tra rito e decoro, in
Ori e argenti di Sicilia, dal Quattrocento al Settecento, catalogo della mostra
a cura di M.C. Di Natale, Milano 1989, p. 147 e EADEM, Ibidem, scheda n.
II . 44, pp. 219-220)); alle botteghe d’oreficeria palermitane i numerosi lom-
bardi residenti nel capoluogo siciliano ricorreranno d’altro canto ripetuta-
mente per fare realizzare opere da inviare alle chiese dei propri paesi di
origine6.Il Tesoro del Duomo di Milano conserva anche un reliquiario
(41×11,9) di pregevole fattura, presumibilmente in origine un ostensorio, do-
nato nel 1965 da papa Paolo VI (Giovanni Battista Montini), come è noto già
arcivescovo (1954) e poi (1958-1963) cardinale del capoluogo lombardo7

(Fig. 2). Anch’esso, come il calice, è privo di punzoni.Presenta una parte su-
periore a sagoma di tempietto esagono ovale, con un portello incernierato e
aperture sovrastate da archi inflessi, fiancheggiate da otto gugliette con anelli
quadrati; il fastigio, con pinnacoli e basamento gradinato su cui è collocato
un calice e il residuo di una perduta statuetta (i piedi), è sormontato da una
lunetta a giorno, siglata da una croce greca. Il sostegno si compone di un
piede polilobato, a sezione ellittica, con specchiature cesellate da un motivo
a rigatura e zoccolo a giorno, mentre il fusto è scandito da un nodo a tempietto
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archiacuto, con sei gugliette e tetto imbria-
cato.

Pervenuto al Duomo con l’indicazione “tardo
quattrocentesca”, l’opera è stata assegnata da
Mia Cinotti per la parte superiore, d’argento
dorato in lastra, a manifattura “umbro- to-
scana” degli inizi del XV secolo, mentre il so-
stegno, di rame dorato, è stato invece
giudicato, dubitativamente, un prodotto ‘neo-
gotico’, forse del XIX secolo8.

Giovanni Boraccesi ha invece accostato
l’esemplare a due reliquiari conservati uno
nella cattedrale di Bitonto (privo dell’arco a
giorno sovrastante la teca) e l’altro nel
Duomo di Molfetta (con doppio tempietto),
non ancorati a nessun documento e privi di
punzonature, ritenuti “riconducibili agli esiti
più maturi della produzione napoletana d’età
aragonese, ossia ad un periodo compreso tra
il 1465 e il 1505 circa”9. Ha inoltre interpre-
tato correttamente il calice e i piedi nella ci-
masa come elementi sopravissuti della
composizione raffigurante il Sangue del Cri-
sto Redentore, con il Cristo risorto stante,
mentre dal costato scorga un fiotto di sangue,
raccolto nel calice posizionato sul basa-
mento, un’iconografia proposta principalmente dagli affiliati  della Confra-
ternita del Corpo di Cristo, o del Santissimo Sacramento, che esponevano
l’ostensorio in occasione di particolari feste liturgiche10; a un momento suc-
cessivo potrebbero invece appartenere i raccordi a sezione esagonale del fusto
che prendono l’avvio da collarini, privi dei consueti motivi decorativi incisi.
La base polilobata con balconata a traforo e piede scandito da costoloni in ri-
lievo, ravvivati a motivi bulinati a tratteggio parallelo, nonché il nodo esa-
gonale schiacciato con costolone orizzontale, sono infatti pressoché identici
a quelli che caratterizzano il calice della chiesa di Gesù Bambino, a Fiumara
di Muro (Reggio Calabria), ascritto a maestri siciliani della prima metà del
XVI secolo, donato nel 1588 da Cristoforo Zappia alla cappella di san Cri-
stoforo, che reca sulla coppa, “probabilmente” sei- settecentesca, la ‘bulla di
garanzia’ di Messina. Il motivo a goccia rilevata che conclude i costoloni del
collo del sostegno, si ritrova anche in una pisside conservata nella parroc-
chiale di Castroreale (Messina), riferita al XVI secolo11, nonché in un calice
nella chiesa madre di Corleone12, datato agli inizi del XVI secolo. Stessa sa-
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Fig. 2. Maestranze siciliane (attr.), 
Reliquiario (XVI secolo), Milano, 

Tesoro del Duomo.
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goma ha il piede del calice nella chiesa di santa Maria del Buon Consiglio a
Fossano Ionico (Reggio Calabria), anch’esso assegnato a maestranze della
Sicilia13, con base polilobata ad andamento esagonale e nervature rilevate con
terminazioni aggettanti a sezione triangola, in questo caso vivacizzate da de-
cori a motivi fitomorfi; pure il collarino di congiunzione bombato, interrotto
da segmenti verticali, non è lontano da quello che caratterizza il reliquiario di
Milano.

Il fastigio con apertura sovrastata da una lunetta a giorno, affiancato da gu-
gliette decorate nella parte sommitale da incisioni parallele e ancorate in iden-
tico modo ai fianchi dell’apertura, è invece del tutto simile a quello
osservabile nel reliquiario architettonico della chiesa madre di Geraci Siculo,
che mostra il marchio degli orafi e argentieri di Palermo (aquila a volo basso
con la sigla RUP), dovuto a un maestro del XVI secolo, un’opera connotata
da un tempietto piuttosto espanso orizzontalmente (come quello dell’esem-
plare milanese), distinto da soluzioni formali spagnolo- catalane (come l’arco
ribassato con sommità a punta), nodo architettonico e sostegno polilobato con
motivo a goccia rilevata. Il reliquiario di Geraci trova peraltro diretto raf-
fronto con l’ostensorio architettonico del monastero delle monache benedet-
tine della medesima città, trasformato in reliquiario di San Giuliano, titolare
della Chiesa, decisamente vicino (ad esclusione della base) al reliquiario di
Milano, con cui condivide anche la sagoma del nodo e quella delle gugliette
e dei pinnacoli; il cupolino della teca è decorato a squame di pesce, un mo-
tivo simile a quello dell’ostensorio architettonico della Cattedrale di Calta-
nissetta, riferito da Maria Accascina ad argentiere catanese14.

Desidero ringraziare vivamente la Direttrice, dott. Giulia Benati, e il Perso-
nale del Tesoro e Museo del Duomo di Milano.

Per la Fig. 1:

Foto a colori da: Analisi gemmologica del Tesoro del Duomo di Milano, CI-
SGEM CCIAA, Milano 1986, p. 34.

Foto in b/n da: R. Bossaglia, M. Cinotti, Tesoro e Museo del Duomo, vol. I,
Electa, Milano 1978, tav. n. 263.

Per la Fig. 2:

Foto da: R. Bossaglia, M. Cinotti, Tesoro e Museo del Duomo, vol. I,
Electa, Milano 1978, tav. n. 169.
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NOTE

1. Nato a Milano da Marcellino Airoldi, primo conte di Lecco e dalla contessa Maria
Diano, Carlo Francesco fu destinato alla carriera ecclesiastica; dopo essere stato creato
abate di Sant’ Abbondio nella diocesi di Cremona, venne nominato nel 1668 da Clemente
IX internunzio nelle Fiandre, qui compiendo una notevole attività contro la diffusione del
giansenismo; lasciata la nunziatura nel 1673 fu consacrato arcivescovo in partibus di
Edessa  e nominato vescovo assistente al soglio pontificio; fu tra l’altro nunzio a Firenze
e a Venezia, città quest’ultima che lasciò nel 1678 per trasferirsi a Milano, dove morì il 7
aprile 1683; venne sepolto nel Duomo, ai piedi dell’altare della cappella di san Giovanni
Buono (o di San Michele), dirimpetto a quella della Madonna dell’Albero (si veda G. L.
Barni, Airoldi, Carlo Francesco, in Dizionario Biografico degli Italiani, I, Roma 1960, p.
539. Si veda anche il Profilo storico biografico, in www.villasanvalerio.it
2. Il calice presenta inoltre un sottopiede in lastra di rame dorato con decori a girali; ri-
mando alla scheda di M. Cinotti, in R. Bossaglia, M. Cinotti, Tesoro e Museo del Duomo,
I, Milano 1978, n. 47, p. 67 ( con assegnazione a manifattura “siciliana”, della seconda
metà del XVII secolo; Mia Cinotti rilevava che “manca circa il 15% dei coralli”; risulta
citato nelle fonti relative al Duomo di Milano a partire da G. C. Besozzo, Distinto rag-
guaglio dell’origine e stato presente dell’ottava meraviglia del mondo o sia della gran
metropolitana dell’Insubria volgarmente detta il Duomo di Milano, Milano 1694,  pp. 49-
50 
3. I materiali costitutivi del calice sono stati analizzati nel 1986 da Margherita Superchi e
Elena Sesana (CISGEM), che hanno proposto la realizzazione del manufatto presso la
“scuola di Trapani” (Analisi Gemmologica del Tesoro del Duomo di Milano, CISGEM
CCIAAA, Milano 1986, p. 35
4. La soluzione del ‘retroincastro’ consisteva nell’inserire gli elementi decorativi in fori
equivalenti della lamina metallica assicurandoli con cera e pece. Per il corallo trapanese
in relazione al XVII secolo e agli oggetti ecclesiastici, si veda M. C. Di Natale, Oro, ar-
gento e corallo tra committenza ecclesiastica e devozione laica, in Splendori di Sicilia. Arti
decorative dal Rinascimento al Barocco, catalogo della mostra a cura di M. C. Di Natale,
Milano 1991, pp. 22-69;  Il corallo trapanese  nei secoli XVII e XVIII, a cura di M. C. Di
Natale, Brescia 2002 (con bibliografia )
5. Numerosi documenti riguardanti Carlo Francesco Airoldi e la sua famiglia sono con-
servati presso l’Archivio Airoldi di Villa San Valerio, Albiate (per il testamento nuncupa-
tivo di Carlo Francesco, del 31 marzo 1693, cfr. Busta 106, Fascicolo 181; alcuni arazzi
di Fiandra di sua proprietà, passarono al nipote Antonio  e da questi al cugino siciliano Giu-
seppe Airoldi, marchese di Santa Colomba di Palermo: si veda Busta 28, Fascicolo 36,
1755 marzo 29
6. Per esempio, negli anni che ci interessano, da Palermo sono inviati a due chiese del co-
masco, una croce astile datata 1661 (con bollo del Console Giovanni Giorgio Stella) e un
calice (con bollo del Console Domenico di Napoli) che reca la scritta ABBAS CANOVS
D. D. BARTOLONEVS CASSERA (famiglia comasca, il cui stemma figura inciso sul
sostegno del calice): i due manufatti sono presentati, senza indicazione della loro ubica-
zione e riconoscimento dei bolli, in O. Zastrow, Capolavori di oreficeria sacra nel Co-
masco, Como 1984; n. 33, p. 49, n. 68, p. 69; i punzoni sono identificati da S. Barraja, I
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marchi degli argentieri e orafi di Palermo dal XVII ad oggi, Saggio introduttivo di M. C.
Di Natale, Palermo 1996, pp. 66-67; la seconda opera figura presso la “Parrocchia di Ver-
cana, lago di Como”
7. In generale, cfr. Anni e opere di Paolo VI, a cura di N. Vian, introduzione di A. C. Je-
molo, Roma 1978
8. M. Cinotti, in R. Bossaglia, M. Cinotti, Tesoro e Museo… 1978, n. 18, p. 59
9. G. Boraccesi, Un ostensorio napoletano nel Museo del Duomo di Milano, in “Fogli di
Periferia”, XII, 2000, n.1-2, pp. 87-89 (citazione a p. 87); lo studioso segnala inoltre che,
“seppur con qualche variante”, analogie possono essere riscontrate anche con alcuni osten-
sori (conservati nella chiesa di S. Maria della Pace di Noicattaro, in collezione privata ad
Andria, nell’abbazia benedettina di Montecassino, nell’Episcopio di Cerreto Sannita, nella
Cattedrale di Muro Lucano): per nessuno di questi esemplari purtroppo sono a disposizione
dati documentari.
10. G. Boraccesi, Un ostensorio napoletano…, 2000, p. 88.). Rispetto a quanto sin qui
osservato dai due studiosi, mi pare tuttavia più convincente ipotizzare la realizzazione del-
l’intero manufatto presso una bottega siciliana del XVI secolo, come indicano i motivi ar-
chitettonici e la sagoma dell’arco ribassato con sommità a punta, che rimandano a modi
spagnoli- catalani, essendo le evidenti forme goticheggianti diffuse nell’isola lungo un
arco di tempo abbastanza prolungato, dal XIV al XVI secolo ((Si veda M. C. Di Natale,
Gli argenti in Sicilia tra rito e decoro, in Ori e argenti…, 1989, pp.138-141 
11. A. Bilardo, Castroreale. Cenni storici sul patrimonio culturale, a cura dell’ Ammini-
strazione Comunale di Castroreale, Castroreale 1983, scheda 5, fig. 19
12. R. Vadalà, in Splendori…, 2001, pp. 363-364
13. Entrambe le opere sono ascritte ad argentiere attivo nella prima metà del XVI secolo
(L. Lojacono, in Argenti di Calabria, testimonianze meridionali dal XV al XIX secolo, a
cura di S. Abita, catalogo della mostra, Cosenza, Palazzo Arnone, 1 dicembre 2006- 30
aprile 2007, Cosenza 2006, n.11, p. 42, n. 12, p. 44 
14. M. Accascina, Oreficeria di Sicilia , dal XII al XIX secolo, Palermo. 1974, pp. 207-208;
M. C. Di Natale, I tesori nella Contea dei Ventimiglia. Oreficeria a Geraci Siculo, Pa-
lermo 1995, pp. 16- 18 (con raffronti con altre opere più o meno similari); M. C. Di Na-
tale, Il tesoro della matrice Nuova di Castelbuono nella Contea  dei Ventimiglia,  Palermo
2005, pp. 23-25. 
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Giovanni Boraccesi

A Levante di Palermo. Argenti con l’aquila 
a volo alto nell’isola greca di Tinos

na ricerca, tuttora in itinere, mi ha portato a indagare sulla suppellettile in argento cu-
stodita nelle chiese cattoliche della Grecia, una realtà certo minore e del tutto sco-
nosciuta ma non per questo da trattare con negligenza. Dopo aver esaminato e reso

noto agli studi i diversi manufatti della cattedrale di Naxos1, capoluogo dell’omonima isola
delle Cicladi, è ora la volta di un piccolo, e per me inaspettato, nucleo di argenti palermitani
di rilevante interesse che ho rinvenuto, assieme a molti altri reperti di provenienza eteroge-
nea, nell’isola di Tinos, famosa per essere il luogo di un santuario ortodosso tra i più cono-
sciuti della Grecia, dedicato alla Panaghía Evangelistría (dell’Annunciazione). Esso fu
costruito tra il 1823 e il 1830 nel luogo in cui, secondo la tradizione, nel luglio del 1823 era
stata rinvenuta una miracolosa icona della Vergine, dipinta dall’apostolo Luca.

Tinos è anche la sede prestigiosa di un antico vescovado latino installato nel villaggio di Xi-
nara; la sua giurisdizione, parallelamente alla sfera d’azione che fu già della Repubblica di
Venezia, si estende oggi tra le isole di Naxos, di Paros, di Mikonos, di Andros fino a com-
prendere – per via dell’amministrazione apostolica – le più lontane isole di Lesbos, di Chios
o Scio (già con una propria Diocesi) e di Samos, queste ultime fronteggianti la costa turca.
La collocazione geografica fece di Tinos un’isola dal commercio fiorente tra il Ponente, il Le-
vante e il Mar Nero, come del resto l’intero arcipelago delle Cicladi e le altre isole dell’Egeo.
Occupata dai Veneziani nel 1207, Tinos fu prescelta quale luogo di residenza di un Rettore
della Serenissima che esplicava il proprio ufficio nella cittadella fortificata di Exombourgo
(Fig. 1), distrutta dai Turchi nel 1715.

U
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I pezzi di cui ora
tratterò, tutti data-
bili entro il XVIII
secolo, sono con-
servati, tranne
l ’ o s t e n s o r i o ,
presso il moderno
palazzo vescovile
della città-capo-
luogo Tinos, a
due passi dalla
chiesa conven-
tuale di Sant’An-

tonio da Padova. Di essi, però, vi è scarsità di documenti e di notizie, né
conosciamo le circostanze in cui vennero commissionati. In antico, forse, po-
tevano custodirsi nella cattedrale di Xinara o nell’adiacente palazzo vescovile,
il cui piano terra accoglie fin dal 1990 un importante museo ecclesiastico e
un archivio diocesano, con un complesso di documenti riguardanti la giuri-
sdizione spirituale e il governo ecclesiastico della Chiesa latina. Né si può
escludere che facessero parte della suppellettile già in dotazione a uno dei tre
conventi dell’isola, due dei quali in seguito soppressi, come dirò più innanzi.

È certo che gli argenti di Palermo rinvenuti in questo lembo di Grecia – mi
consta che finora siano i primi in questo Paese – sono in rapporto alla circo-
lazione di fede e di cultura oltre che al mare e alle attività ad esso connesse.
Da un altro punto di vista, e ciò non è una novità, sono un’ulteriore prova
della diffusione dell’argenteria siciliana in varie parti d’Italia e d’Europa.

Faccio, tuttavia, notare che nell’isola di Tinos, fra gli ordini religiosi che s’in-
sediarono lungo il corso dei secoli vi furono, e ancora lo sono, i Gesuiti, che
nel 1661 costruirono la loro casa nel villaggio di Loutrà. In seno alla struttura
di tale Compagnia facevano parte due religiosi nativi di Palermo: Francesco
La Lomia (1727-1789) e Giuseppe Martillaro (1731-1810), entrambi giunti
a Tinos nel 17692. Essi stessi o i loro confratelli più anziani, magari qualcuno
pure originario del capoluogo siciliano, potrebbero aver agito da tramite per
questa commessa. Similmente, così come mi suggerisce lo storico locale
padre Marco Foscolo che ringrazio, diversi altri religiosi provenienti dalla
Sicilia risiedevano nei due edifici dell’Ordine francescano aperti sull’isola,
ovvero i Frati Minori Conventuali del cenobio di San Francesco d’Assisi e del
cenobio di Sant’Antonio da Padova.

Parallelamente, nell’arco cronologico che qui ora ci interessa, furono vescovi
di Tinos sia Luigi Guarchi (1738-1762), sia Vincenzo de Via (1762-1799),
entrambi originari dell’isola di Chios3. Va da sé, comunque, che il successore
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Fig. 1. Veduta generale di Exombourgo
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di quest’ultimo fu il vescovo Giuseppe
Maria Tobia (1799-1815), dell’Ordine
dei Frati Minori Conventuali, nato a
Monte San Giuliano (oggi Erice) il 24
ottobre 1740 e morto a Candia (Creta) il
19 luglio 18154. Il periodo barocco e ro-
cocò segna nel campo della suppellettile
in argento il momento di massimo splen-
dore per la Sicilia, spesso con manufatti
di grande bellezza formale arricchiti con
microsculture, con pietre preziose, con
coralli e con smalti multicolori.

Tutti gli esemplari che mi accingo a pre-
sentare sono marchiati con il bollo ca-
merale della città di Palermo, ovvero
l’aquila a volo alto sovrastante le lettere
RVP (Regia Urbs Panormi).

Risale alla prima metà del Settecento e
precisamente al 1747 la realizzazione di
un Ostensorio (h. cm 62,5) (Fig. 2) in ar-
gento dorato conservato nella chiesa di
San Zaccaria a Kalloni, piccolo villaggio
situato nella parte centrale dell’isola di
Tinos. La raggiera non è quella originale.

La base, gradinata e dal profilo movi-
mentato, è suddivisa in tre campi uguali
delimitati da volute fogliacee; la parte
più interna del piede presenta una decorazione a sbalzo con volute contrap-
poste e foglie sinuose che delimitano una cartella liscia. Il fusto è abbellito da
una serie di collarini e da un nodo con volute aggettanti a traforo. L’ampia rag-
giera, con fasci di raggi argentati e dorati, presenta un ricettacolo di forma cir-
colare, a sua volta circondato da nuvole e da testine angeliche nonché da vetri
di colore verde. Alla sommità è posta una croce raggiata.

La raggiera, come detto, non è pertinente all’ostensorio che stiamo trattando
e fu probabilmente realizzata a cavallo tra l’Ottocento e il Novecento; sullo
sportellino posteriore è impresso il punzone M/925/A, dove 925 sta per il
marchio di garanzia di bontà del titolo di 925 millesimi. I punzoni rilevati
sulla parte più antica dell’ostensorio, vale a dire la base e il fusto, sono ri-
spettivamente APC47, pertinente il consolato di Antonino Pensallorto5, e G*,
probabile emblema di un argentiere palermitano ancora non identificato. Que-
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Fig. 2. Argentiere palermitano monogrammato
G*, 1747, Ostensorio (base e fusto), Kalloni,

Chiesa di San Zaccaria.
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st’ultimo è stato già riscontrato dalla critica sia sull’Ostensorio del 1748 del
Museo Diocesano di Caltanissetta6, sia sull’Ostensorio del 1748 della chiesa
di Santa Maria Odigitria di Piana degli Albanesi, sia sul Calice della chiesa
madre di Vicari7. Il maestro Antonino Pensallorto, documentato dal 1729 al
1761,8 esplicò più volte l’ambita carica di console degli argentieri di Palermo,
esattamente nel 1747, nel 1748, nel 1749, nel 1755 e nel 1756.

In ragione della perdita dell’originale elemento sommitale dell’ostensorio di
Kalloni, si può supporre che questa parte del manufatto fosse in principio ca-
ratterizzata con una mostra a tabernacolo, anziché a raggiera, sull’esempio
cioè del sopramenzionato esemplare della chiesa dell’Odigitria di Piana degli
Albanesi o meglio ancora su quello, purtroppo trafugato, della chiesa di San
Demetrio sempre a Piana degli Albanesi e con il quale, peraltro, condivide ta-
luni aspetti formali e decorativi.

Nel 1758, durante il con-
solato di Nunzio Gino, si
realizzarono tre Conteni-
tori per olii santi (h. cm
16) (Fig. 3); ne fu autore
un argentiere palermitano
non identificabile. La
forma dei recipienti – ri-
spettivamente per l’olio
del battesimo, della cre-
sima e dell’estrema un-
zione, tutti olii del crisma
consacrati dal vescovo il
Giovedì Santo – è cilin-
drica, con collo corto e

stretto chiuso in alto da un tappo ad incastro. L’insieme è improntato a una se-
vera e austera semplicità, scevra da qualsiasi elemento decorativo, eccezion
fatta per alcune sottilissime filettature. Il punzone rilevato, oltre a quello del-
l’aquila a volo alto di Palermo, è riferito al console degli argentieri affiancato
dal datario, ovvero NGC 58, spettante a Nunzio Gino (1729-1784)9: console
dal 26 giugno 1758 al 26 giugno 1759 e poi ancora nel 1762-1764, nel 1771-
1772 e nel 178010; lo stesso suo punzone è stato rinvenuto anche per il 1779
su un Calice conservato nella chiesa madre di Sutera11.

Sul piano strettamente formale, i Contenitori per olii santi del palazzo vesco-
vile di Tinos si possono confrontare con i più elaborati esemplari della cattedrale
di Cefalù12, realizzati nel 1735 e rispettivamente punzonati con il marchio del-
l’arte di Palermo, con quello consolare AG735 e con l’altro dell’argentiere PC.
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Fig. 3. Argentiere palermitano, 1758, Contenitori per olii santi,
Tinos, Palazzo Vescovile.
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Fra i manufatti liturgici rinvenuti a
Tinos più prezioso è, a mio parere, un
Calice (h. cm 29) (Figg. 4 – 5) in ar-
gento dorato. Splendido esempio dei
fantasiosi ornati rococò che, sulla scia
di quanto già prodotto in Francia, ca-
ratterizzarono gli argenti palermitani
di questo periodo. La base, dal profilo
irregolare, presenta un orlo liscio e
gradinato; la superficie del piede è
suddivisa da tre capricciose volute fo-
gliacee che delimitano altrettanti
campi triangolari. Questi sono inte-
ressati da una caotica e disordinata de-
corazione a rilievo tipicamente
rocaille, con incrostazioni di fregi ve-
getali, di spighe di grano e di grappoli
d’uva, questi ultimi chiari simboli eu-
caristici. Mosso e irregolare è il fusto,
che presenta un nodo dalle forme
astruse e anch’esso sovraccaricato di
motivi vegetali. Di questa fantastica
decorazione, che quasi stordisce l’os-
servatore, non è neppure immune il
sottocoppa, ammantato com’è di ca-
pricciosi elementi fitomorfi a sbalzo. 

La tipologia e i decori di questo note-
vole pezzo sono, dunque, caratteristi-
che peculiari dello stile palermitano,
evidenziano nel contempo l’estrema
abilità tecnica ormai raggiunta dai
suoi qualificati artefici. 

Dalla lettura dei punzoni impressi sul
calice in questione, si deduce che fu
realizzato nel 1764 durante il conso-
lato di Francesco Mercurio (FM64),
finora documentato dal 1752 al 179613

e appartenente a una dinastia di ap-
prezzabili argentieri di Palermo; sul
calice compare, inoltre, la prova di as-
saggio. L’ufficio del consolato degli
argentieri gli venne affidato dal 10 lu-
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Fig. 4. Argentiere palermitano, 1764, Calice,
Tinos, Palazzo Vescovile.   

Fig. 5. Argentiere palermitano, 1764, Calice
(particolare della base), Tinos, 

Palazzo Vescovile.
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glio 1764 al 10 luglio 1765 e poi ancora dal 1770 al 177114. Benché non ri-
portato nel repertorio dei punzoni consolari della città di Palermo (Barraja,
1996), allo stesso Francesco Mercurio si è voluto comunque assegnare il con-
solato del 177615.

Sul piano tipologico e decorativo, un esempio apprezzabile di confronto è
con il Calice conservato dalla confraternita di San’Orsola di Palermo, realiz-
zato da Gaspare Cimino nel 176316; inoltre, a voler considerare i particolari
motivi decorativi che caratterizzano la base del nostro calice, questi sono
anche paragonabili con la Pisside della chiesa di San Ludovico di Musso-
meli, opera del 1760 di Francesco Geremia17.

Un altro considerevole manu-
fatto di stile rococò è un Vas-
soio di forma ovale
(25,5×19,5) (Figg. 6 – 7) ese-
guito nel 1782. L’orlo mistili-
neo presenta una fascia incisa
con l’iterazione di sinuose vo-
lute vegetali inframmezzate a
singole foglie. Sul fondo, tra
volute contrapposte e foglie
d’acanto accartocciate, è raffi-
gurato uno scudo con nel
mezzo le lettere AV intrecciate
e sovrapposte, forse le iniziali
del possessore. Se così fosse,
dovremmo allora riconoscere
il vassoio come oggetto di uso
profano piuttosto che sacro e
qui poi giunto come dono mu-
nifico. Al marchio della città di
Palermo, si accompagna
quello consolare con la sigla
SC·82, riconducibile a Don Si-
mone Chiapparo, e quello del-
l’argentiere con le lettere
(D)SM, pertinente a Salvatore
Mercurio. Simone Chiapparo
(documentato dal 1759 al
1790)18 fu investito di questa
carica negli anni 1772-1773,
1781-1782 e 179019.
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Fig. 6. Salvatore Mercurio, 1782, Vassoio, 
Tinos, Palazzo Vescovile.   

Fig. 7. Salvatore Mercurio, 1782, 
Vassoio (particolare dello stemma),

Tinos, Palazzo Vescovile.
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Il rinvenimento a Tinos di questo vassoio e, soprattutto, il bollo incusso di
Salvatore Mercurio è di estremo interesse per la conoscenza del maestro ar-
gentiere, visto che permette di estendere il periodo della sua attività di ben
quattro anni; fino a ieri, infatti, egli era documentato dal 1749 al 177820. È au-
spicabile, quindi, che altre sue pregiate realizzazioni possano ancora recupe-
rarsi in Sicilia e altrove.

Ringrazio Sua Eccellenza Nicola Printezis, Arcivescovo di Naxos-Tinos-Mi-
konos-Andros per l’autorizzazione di studiare gli argenti delle chiese catto-
liche dell’isola di Tinos. Un ringraziamento particolare a padre Marco Foscolo
per l’accoglienza e per le utili informazioni.

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

G
io

va
nn

i B
or

ac
ce

si
A 

Le
va

nt
e d

i P
ale

rm
o. 

Ar
ge

nt
i c

on
 l’

aq
ui

la 
a v

ol
o a

lto
 ne

ll’
iso

la 
gr

ec
a d

i T
in

os



67

NOTE

1. G. BORACCESI, Rapporti tra la Grecia e l’Occidente europeo negli argenti della Cat-
tedrale di Naxos, in «Arte Cristiana», n. 863, marzo-aprile 2011, pp. 131-144. Qui ho esa-
minato un interessante Piatto in argento di manifattura messinese del XVI-XVII secolo
2. M. INGLOT, La Compagnia di Gesù nell’Impero Russo (1772-1820) e la sua parte nella
restaurazione generale della Compagnia, Roma 1997, p. 207. Sulla presenza dei Gesuiti in
questa parte d’Europa, si veda, inoltre, G. ROMANO, Cenni storici della missione della
Compagnia di Gesù in Grecia, Palermo 1912 
3. Hierarchia Cattolica, Padova 1952, V 343-344; Padova 1958, VI 361, 408. Si veda anche
G. HOFMANN, Vescovadi cattolici della Grecia. II. Tinos, Roma 1936 (Orientalia Chri-
stiana Analecta 107 
4. Oltre alla nota 3, si veda http://sites.google.com/site/pomadisansaverio/famiglieimparen-
tateconlafamigliapoma 
5. S. BARRAJA, I marchi degli argentieri e orafi di Palermo dal XVII secolo ad oggi, Pa-
lermo 1996, pp. 27, 40, 45, 76-77 
6. Il Museo Diocesano di Caltanissetta, a cura di S. RIZZO, A. BRUCCHERI, F. CIANCI-
MINO, Caltanissetta 2001, p. 242 
7. G. DAVÌ, Ostensorio con san Michele, in Il tesoro dell’isola. Capolavori siciliani in ar-
gento e corallo dal XV al XVIII secolo, catalogo della mostra (Praga 19 ottobre-21 novem-
bre 2004), a cura di S. RIZZO, Catania 2008, II, pp. 854-855 
8. S. BARRAJA, Gli orafi e argentieri di Palermo attraverso i manoscritti della maestranza,
in Splendori di Sicilia. Arti decorative dal Rinascimento al Barocco, a cura di M. C. DI NA-
TALE, Milano 2001, p. 675 
9. Ivi, p. 672 
10. S. BARRAJA, op. cit., 1996, pp. 40, 77-80; IDEM, Spigolature d’archivio per gli argenti
sacri e profani tra tardo barocco e rococò, in Argenti e Cultura Rococò, p. 640
11. M. V. MANCINO, Il Tesoro della Chiesa Madre di Sutera, Caltanissetta 2010, p. 88 
12. C. GUASTELLA, La suppellettile e l’arredo mobile: argenterie e parati sacri, in La
basilica cattedrale di Cefalù materiali per la conoscenza storica e il restauro, Palermo1982,
pp. 142-144 
13. S. BARRAJA, Gli orafi e argentieri di Palermo attraverso i manoscritti della mae-
stranza, cit., p. 674
14. IDEM, op. cit., 1996, pp. 78-79; IDEM, Spigolature d’archivio per gli argenti sacri e pro-
fani tra tardo barocco e rococò, cit., p. 640
15. G. CUSMANO, Argenteria sacra di Ciminna dal Cinquecento all’Ottocento, Palermo
1994, p. 67 
16. M. REGINELLA, Completo di Pisside e Calice, in Argenti e Cultura Rococò, p. 352,
vedi anche p. 249 
17. M. C. GULISANO, Pisside, in Argenti e Cultura Rococò, pp. 344-345, vedi anche p. 233 
18. S. BARRAJA, Gli orafi e argentieri di Palermo attraverso i manoscritti della mae-
stranza, cit., p. 670; IDEM, op. cit., 1996, pp. 79-81
19. IDEM, op. cit., 1996, pp. 79-81 
20. IDEM, Gli orafi e argentieri di Palermo attraverso i manoscritti della maestranza, cit.,
p. 674 

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

G
iovanni B

oraccesi
A Levante di Palerm

o. Argenti con l’aquila a volo alto nell’isola greca di Tinos



68

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

Giovanni Travagliato

Aggiunte al catalogo di 
Bonaventura Caruso, sacerdote e orafo 
messinese della seconda metà del ‘700

l nome di Bonaventura Caruso, orafo e sacerdote messinese apostrofato in tale occasione
come «celebre sicellatore di figura», compare per la prima volta intorno agli anni ’70
del XVIII secolo in qualità di maestro (che però –a dire della fonte, ben presto superato

dall’allievo- «non lo complimentava») del dodicenne concittadino Placido Palazzo Andro-
nico (1758-1790), in una biografia manoscritta riguardante quest’ultimo valente argentiere1.

Il prosieguo degli studi sull’oreficeria siciliana ha permesso di riferire su base documenta-
ria al Nostro alcuni oggetti: una legatura di libro liturgico su velluto cremisi, quattro «calici
buoni di argento oro» ed una serie di “lampieri” d’argento – di cui uno di dimensioni mag-
giori «con suoi gran foglie a latere, e scudi in mezzo di rame rosso addorato» e altri due più
piccoli e modesti, identificabili con le lanterne processionali tardo-barocche ancora esistenti
in situ-, opere realizzate nel 1779 per la chiesa di Santa Maria delle Grazie in Sant’Eufemia
di Sinopoli, oggi d’Aspromonte (RC), pagate ben 530.68 ducati2.

È noto, inoltre, che in qualità di “restauratore” nell’accezione antica del termine sia interve-
nuto nel 1791-1792 su suppellettili liturgiche argentee della Chiesa Madre di Alì (ME) de-
dicata a Sant’Agata, quando gli furono corrisposte 9 onze per aver “rifatto” sei candelieri e
per aver “accomodato” una pace secentesca ed un ostensorio realizzato dal conterraneo Gae-
tano Martinez nel 17393.

Grazia Musolino ha recentemente accertato su base documentaria l’attività a Milazzo (ME)
del Caruso «pubblico professore ed orefice, di Messina» almeno dal 1779 al 1788: oltre a rea-
lizzare nel 1779-1780 un grandioso ostensorio d’argento e bronzo dorato con pietre poli-

I
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crome (Fig. 1) per il procuratore (sacerdote
don Antonino La Rocca) ed i deputati (don
Silvestro Lo Monaco giurato senatore, don
Salvatore Marullo giurato sindaco, don Ste-
fano Emanuele Zirilli cavaliere costanti-
niano, don Paolo Proto barone dell’Albero
e don Girolamo Bonaccorsi) della locale
chiesa di San Giacomo, oggi conservato
presso il moderno Duomo cittadino intito-
lato a Santo Stefano protomartire, è difatti
pagato dal procuratore del Duomo antico –
Santa Maria, poi Santo Stefano- per “re-
staurare” la celebre monumentale custodia
architettonica tardogotica di fine XV-inizi
XVI secolo4 (maggio 1780) ed il reliquia-
rio a braccio di Santo Stefano (1788), per
realizzare una corona -o raggiera?- (paga-
mento di 19 onze nel 1785) destinata alla
nuova statua lignea del Santo Diacono tito-
lare contestualmente realizzata (1786) dal
gangitano Filippo Quattrocchi, ed altre due
generiche corone (1787-1788); la stessa
studiosa gli attribuisce inoltre, per affinità
stilistico-formali e la presenza dei mede-
simi punzoni (marchio di Messina; P.L.79;
P.C.), una croce astile del 1779 dalla com-
plessa iconografia (sul recto: il Cristo morto
con ai capicroce polilobati gli Evangelisti
Luca Giovanni Marco e in basso una Ma-
donna col Bambino; sul verso: l’Assunta
con ai terminali i SS. Pietro Paolo Stefano
e Nicolò) presente anch’essa nel tesoro del
Duomo milazzese; infine, se dietro il pun-

zone “P.C.” si celasse con certezza il Nostro, gli si potrebbe a ragione riferire
la paternità di opere come la cassa reliquiaria di santa Flavia da San Giovanni
di Malta di Messina (1769)5.

Nel 1997, grazie a fortunati ritrovamenti all’interno dell’Archivio Storico par-
rocchiale di Geraci Siculo (PA), documentavo l’attività del Caruso, definito
“argentiero”, anche in quel centro, non a caso all’epoca sotto la giurisdizione
ecclesiastica dell’Arcidiocesi di Messina, per realizzare tra giugno e agosto del
1785 quattro calici con rispettive patene (al prezzo di 4 onze e 6 tarì) ed una
croce, inviata da Messina a Cefalù e da lì giunta a destinazione (costata 13
onze, 21 tarì e 13 grani, più 16 tarì di trasporto), e nel dicembre 1789 la corona

Fig. 1. Bonaventura Caruso, Ostensorio con
Virtù teologali, 1779-1780, argento sbalzato e 

cesellato con parti fuse, bronzo dorato, 
Milazzo (ME), Chiesa Madre di Santo Stefano

protomartire (da San Giacomo).
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e per la statua lignea dell’Immacolata Concezione, sempre su committenza dei
procuratori della Chiesa Madre dedicata a Santa Maria Maggiore6.

Propongo in questa sede, pertanto, l’identificazione e l’attribuzione al No-
stro di un gruppo di opere geracesi di argenteria sacra di produzione messi-
nese caratterizzate tutte dalla presenza di forme e motivi decorativi Rococò
(conchiglie e volute a ricciolo, campiture a rete, festoni fitomorfi, nodi a vaso
di sezione triangolare, baccellature, perlinature o grani di rosario, elementi
tutti inseriti entro morbide intelaiature architettoniche) ma già tendenti al
Neoclassicismo, ancora esistenti presso la Chiesa Madre ed il locale Mona-
stero benedettino femminile di Santa Caterina d’Alessandria, allo stato degli
studi genericamente riferite ad argentiere messinese.

Mi avvarrò, di volta in volta, dei citati documenti, di considerazioni e raf-
fronti stilistici o della presenza reiterata del riferito marchio “P.C.” o di quello
meno ricorrente “C.P.”, parte dei quali
potrebbe riferirsi al cognome Caruso, ap-
partenente forse ad un familiare laico e
iscritto alla maestranza –così come anche
a colleghi disponibili o ex-allievi devoti
dal marchio a prima vista assolutamente
estraneo e minimamente a lui associa-
bile- ai quali il sacerdote orafo, per pro-
blemi fiscali o giuridici forse connessi al
suo status clericale che ci proponiamo di
approfondire in altra sede (forse non è
una coincidenza se nemmeno del più
noto don Camillo Barbavara, orafo e sa-
cerdote anch’esso, attivo nella Sicilia
centro-orientale e a Palermo nella prima
metà del ‘600, si è finora riscontrato un
marchio personale7 ), usava appoggiarsi
al fine di conseguire la marchiatura degli
oggetti d’oro e d’argento che uscivano
dalla sua bottega, operazione necessaria
per legge, oltre che espressamente pre-
tesa a propria garanzia dalla commit-
tenza.

Potrebbe trattarsi, a mio avviso, rispetti-
vamente: del nuovo ricettacolo realizzato
nel 1791 (marchi: M.S.; O.L.91) per il
già esistente reliquiario secentesco di
sant’Alberto (Fig. 2); dei candelieri

Fig. 2. Argentiere messinese e Bonaventura
Caruso (qui attr.), Reliquiario di sant’Al-

berto, XVII secolo e 1791, argento sbalzato
e cesellato, rame dorato, Geraci Siculo (PA),

Chiesa Madre di Santa Maria Maggiore.
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(marchi: Messina; Messina, D. <o P.?>L.94, C.P.) finora datati alla fine del
XVII secolo e al 1694 -forse per le forme ancora arrotondate di nodi e fusto-
ma con evidenti motivi decorativi Rococò tendenti al Neoclassicismo, che
vanno più correttamente collocati alla fine del XVIII e al 1794 (Figg. 3 – 4);
dei due ostensori (datati 1784 e 1785) recanti sulla base uno Virtù teologali e
l’altro puttini con simboli della Passione (marchi: Messina, F.F.84, S.B.; Mes-

Fig. 3. Bonaventura Caruso (qui attr.), Coppia di
candelieri, fine XVIII secolo, argento sbalzato e ce-
sellato, Geraci Siculo (PA), Chiesa Madre di Santa

Maria Maggiore

Fig. 4. Bonaventura Caruso (qui attr.), Candeliere,
1792, argento sbalzato e cesellato, Geraci Siculo
(PA), Monastero benedettino di Santa Caterina

d’Alessandria.
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sina, F.F.85, S.B.) (Figg. 5 – 6); del calice, della croce astile e del vasetto per
la purificazione (marchi: Messina, F.F.[**] e F.F.83, S.B.) (Figg. 7 – 8 – 9);
delle corone per una Madonna e il Bambino e per l’Immacolata (Messina,
F.F.83; Messina, G.<o C.?>P.) (Figg. 10 – 11); del turibolo con rispettiva na-
vetta (marchi: Messina, P.C., V.C.79) (Figg. 12 – 13); infine, dell’esuberante
reliquiario di san Bartolomeo (marchi: Messina, P.C., P.L.80), di tre pissidi
(marchi: Messina, P.C., P.R.C.88; la terza Messina, S.F.93) e di un calice dalle
forme ormai regolari simmetriche spigolose e con ornati alla greca (marchi:
Messina, C.P, G.C.98)8 (Figg. 14 – 15- 16- 17 – 18).

Fig. 5. Bonaventura Caruso (qui attr.), Ostensorio con
Virtù teologali, 1784, argento sbalzato e cesellato con
parti fuse, Geraci Siculo (PA), Monastero benedettino

di Santa Caterina d’Alessandria.

Fig. 6. Bonaventura Caruso (qui attr.), Ostensorio con
simboli della Passione, 1785, argento sbalzato e cesel-
lato con parti fuse, Geraci Siculo (PA), Chiesa Madre

di Santa Maria Maggiore.
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Fig. 7. Bonaventura Caruso (qui attr.), Calice, ultimo
quarto del XVIII secolo, argento sbalzato e cesellato
con parti fuse, Geraci Siculo (PA), Monastero bene-

dettino di Santa Caterina d’Alessandria.

Fig. 8. Bonaventura Caruso (qui attr.), Croce astile,
1785, argento sbalzato e cesellato con parti fuse, 
Geraci Siculo (PA), Chiesa Madre di Santa Maria

Maggiore.

Fig. 9. Bonaventura Caruso (qui
attr.), Vasetto per la purificazione,
1783, argento sbalzato, cesellato e
inciso, Geraci Siculo (PA), Chiesa
Madre di Santa Maria Maggiore.
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Fig. 10. Bonaventura Caruso (qui attr.), Coppia di co-
rone da statua, 1783, argento sbalzato e cesellato con
parti fuse, Geraci Siculo (PA), Chiesa Madre di Santa

Maria Maggiore.

Fig. 11. Bonaventura Caruso (qui attr.), Corona per la
statua dell’Immacolata, 1789, argento sbalzato e ce-

sellato con parti fuse, Geraci Siculo (PA), Chiesa
Madre di Santa Maria Maggiore.

Figg. 12-13. Bonaventura Caruso (qui attr.), Turibolo e relativa navetta, 1779, argento sbalzato e cesellato con
parti fuse, Geraci Siculo (PA), Monastero benedettino di Santa Caterina d’Alessandria.
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Fig. 14. Bonaventura Caruso (qui attr.), 
Reliquiario di san Bartolomeo, 1780, ar-
gento sbalzato e cesellato con parti fuse, 

Geraci Siculo (PA), Chiesa Madre di Santa
Maria Maggiore.

Fig. 15. Bonaventura Caruso (qui attr.),
Pisside, 1788, argento sbalzato e cesellato

con parti fuse, Geraci Siculo (PA), 
Chiesa Madre di Santa Maria Maggiore.

Fig. 16. Bonaventura Caruso (qui attr.),
Pisside, 1788, argento sbalzato e cesellato
con parti fuse, Geraci Siculo (PA), Chiesa

Madre di Santa Maria Maggiore.

Fig. 17. Bonaventura Caruso (qui attr.),
Pisside, 1793, argento sbalzato e cesellato
con parti fuse, Geraci Siculo (PA), Chiesa

Madre di Santa Maria Maggiore.
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e Riguardo alle citate corone geracesi, poi, og-
getti per la cui progettazione e realizzazione il
Caruso doveva essere particolarmente portato,
possiamo fortunatamente ancora avvalerci di
un utilissimo raffronto pressoché coevo: la
coppia di analoghi oggetti realizzati –stavolta
in oro argento dorato e gemme- nel 1783, ex
voto della cittadinanza amestratina dopo lo
scampato pericolo dal terribile sisma che aveva
raso al suolo in quell’anno Calabria e Sicilia
orientale9, per la statua marmorea della Ma-
donna dei Miracoli (già “di Loreto”) venerata
all’interno della Chiesa Madre nella vicina Mi-
stretta, tappa “di passaggio” quasi obbligato
nell’itinerario montano dalle Madonie (Geraci-
Gangi-Castelluccio-Mistretta, …) verso Mes-
sina.

Le inedite corone di Mistretta (Figg. 19 – 20 –
21), di tipo imperiale, pagate 100 onze10 e rea-
lizzate con l’oro ottenuto dalla fusione di
«quattro libbre e due oncie parte di moneta
delle Spagne e parte di moneta dell’Imperio »,
sono formate da una fascia circolare (non per-

Fig. 18. Bonaventura Caruso (qui attr.),
Calice, 1798, argento sbalzato e cesel-
lato con parti fuse, Geraci Siculo (PA),

Chiesa Madre di Santa Maria Maggiore.

Figg. 19 - 20. Bonaventura Caruso, Coppia di corone per la Madonna dei Miracoli e il Bambino, 1783, oro e
argento dorato sbalzato e cesellato con parti fuse; diamanti, smeraldi, rubini ed altee gemme policrome, 

Mistretta (ME), Chiesa Madre di Santa Lucia.
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tinente) da cui, poggiando su quattro
fastigi trapezoidali, si dipartono al-
trettanti bracci ortogonali a doppia
voluta, ed al loro punto di incrocio in
alto si leva un globo realizzato a fu-
sione su piedistallo circolare sormon-
tato da una croce latina. I quattro
spazi vuoti tra i bracci sono riempiti
con altri fastigi triangolari culminanti
con elementi stellari –come negli
esemplari geracesi, a conferma della
comune paternità o discendenza dal
medesimo bozzetto del Caruso-, a si-
mulare fiori ad otto petali, definiti col
termine di “roselle” in un inventario
mistrettese databile intorno al 1843 in
nostro possesso11. La decorazione
delle basi è costituita da festoni di fo-
glie e fiori dall’andamento sinusoi-
dale, mentre il resto delle superfici
presenta motivi fitomorfi a festone
incisi, sbalzati o applicati tramite per-
netti. Abbondantissime le pietre pre-
ziose di diversa dimensione e qualità
(principalmente diamanti, rubini e
smeraldi), della quantità di «dieci ca-
rati di diomanti in circa, ed altrettanto
di rubini e smeraldi in circa», come
recita l’atto d’obbligo12, tagliate a
diamante e a baguette, inserite in de-

licati castoni d’oro di forma floreale, a margherite o rose, sulla base, sui
bracci, sugli elementi alternati ai bracci, sul globo, sulla croce.

In effetti, l’argentiere era già noto a Mistretta, in quanto nel 1770-1771 –que-
sta allo stato attuale sarebbe dunque la sua prima opera documentata- gli era
stata commissionata da mastro Domenico Lo Iacono, procuratore della Cap-
pella del Santissimo Sacramento dentro la Chiesa Madre, una «ninfa grandi»
d’argento e rame dorato13 (Fig. 22 ), meglio descritta nell’atto d’obbligo da
noi rintracciato ed identificabile senza alcun dubbio –anche per le stringenti
affinità soprattutto con il citato ostensorio di Milazzo- con quella ancora pen-
dente dall’arco di accesso alla stessa Cappella: «[…] consistente in lumi ven-
t’uno, buoni, e magistribilmente lavorati, e perfezionati, di peso di solo
argento libri trenta incirca, e che li cornocopii devono essere numero nove col
fusto di rame adornato ed arricchito di riposti, ed adorni d’argento, e che detti

Fig. 21. Antonio Vanella e Andrea Mancino,
Madonna dei Miracoli (già “di Loreto”), 1495, 

scultura marmorea policromata e dorata, decorata
con le corone di Bonaventura Caruso, Mistretta

(ME), Chiesa Madre di Santa Lucia.
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e cornacopii, in quanto à tre ci do-
vessero andare tre lumi per cia-
scheduno, e gl’altri sei à due lumi
per ogn’uno, con che l’argento di
detta ninfa sia bullato di pezzo in
pezzo, ed in quanto al dorato sia
secondo ricerca l’arte, perfetta-
mente, ed oro di zicchina, con che
le spese, e mastria d’indoratura si
devono fare à conto di detta ve-
nerabile Cappella, la grandezza di
suddetta ninfa uguagliar deve à
quella del Venerabile Altare di
Nostra Signora Maria delli Mi/ra-
coli, che esiste in detta Venerabile
Madrice Chiesa, secondo richiede
l’architettura del disegno, che
existe in podere di detto reve-
rendo di Caruso, sottoscritto dal
reverendo sacerdote don Dome-
nico Lo Iacono di questa suddetta
Città e sue misurationi, colla li-
bertà à detto reverendo di Caruso
di mutare dal detto disegno qual-
che cosella per migliorare detta
ninfa, e che il legno, e ferro, che serviranno per l’anima dentro detta ninfa
sodisfarsi devono da detto di Lo Iacono procuratore; quale ninfa detto reve-
rendo di Caruso in virtù del presente promette, e s’obliga consegnare qui in
Mistretta per tutti li dieci del mese di Giugno del prossimo futuro anno 1772
al detto procuratore di perfetto magistero, e secondo ricerca l’arte»14.

Non si parla nel documento della presenza dei tre Agnus Dei apocalittici sul
libro chiuso coi sette sigilli dorati –chiaro riferimento eucaristico che sarà in-
serito dopo qualche anno anche nella suppellettile milazzese e qui emblema
del committente, peraltro riproposto contestualmente in stucco proprio sopra
la chiave d’arco nella stessa cappella (Fig. 23) – applicati sulle facce del fusto
piramidale da cui si dipartono i tre ordini di bracci, né della colomba mistica
sorante ad ali spiegate che sta in cima al lampadario, probabilmente conce-
piti dall’orafo tra le varianti concesse al suo estro dai committenti; per quanto
riguarda la seconda (talora letta come pellicano), essa trova riscontro in ca-
polavori dell’argenteria messinese del ‘700: basti citare due significativi
esempi, quali la ninfa (1700-1705) di ignota provenienza oggi al Museo In-
terdisciplinare Regionale “Maria Accascina” di Messina, recentemente attri-
buita alla proficua collaborazione tra gli argentieri Francesco Natale Juvarra

Fig. 22. Bonaventura Caruso, Ninfa del Santissimo Sa-
cramento, 1770-1771, argento sbalzato e cesellato con

parti fuse, rame e bronzo dorato, Mistretta (ME),
Chiesa Madre di Santa Lucia. 
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e Francesco Lo Judice15

(Fig. 24), e l’originalis-
sima pisside a globo ter-
racqueo attraversato dalla
fascia zodiacale e sorretto
dai simbolici esseri vi-
venti, prefigurazione degli
Evangelisti, delle visioni di
Ezechiele e dell’Apoca-
lisse, opera di Pietro Donia
(1780) per la Chiesa
Madre di San Nicolò di
Bari a Taormina (ME), per
la quale si sono proposti
modelli napoletani mediati
da esperienze calabresi16

(Fig. 25).

La fortunata sopravvi-
venza della lumiera mi-
strettese, recentemente
restaurata17, costata tante
fatiche all’artista ed ai
committenti, a dispetto di
tante altre preziose suppel-
lettili argentee, tra cui il
preesistente analogo ar-
redo fornito come modello
da imitare e superare, la

«ninfa grandi con numero dieciotto cornacopii» che pendeva dinanzi la con-
tigua cappella della Madonna dei Miracoli nel braccio sinistro del transetto,
e la «ninfa piccola con suoi cornacopii d’argento nella cappella di Santa
Lucia», è legata al coraggio ed alla determinazione dei gestori della stessa
Cappella, che dovendo consegnare degli argenti al capitano don Gaetano Al-
legra, che a sua volta li avrebbe trasmessi il 14 gennaio 1797 a don Salvatore
Giardina e Battaglia, tesoriere del Monte dei Pegni istituito dal vescovo di
Cefalù mons. Francesco Vanni, preferirono sborsare «onze ventisei in denari
contanti moneta d’oro di giusto peso in’escambio del lampadario d’ar-
gento»18.

Fig. 23. Bonaventura Caruso, Ninfa, 1770-1771, argento sbalzato e
cesellato con parti fuse, rame e bronzo dorato, nel contesto della
Cappella del SS. Sacramento, Mistretta (ME), Chiesa Madre di

Santa Lucia
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Fig. 24. Francesco Natale Juvarra e Francesco 
Lo Judice (attr.), Ninfa, 1700-1705, argento sbalzato e
cesellato con parti fuse, Messina, Museo Interdiscipli-

nare Regionale “Maria Accascina”.

Fig. 25. Pietro Donia, Pisside, 1780, argento e
rame dorato, rubini, Taormina (ME), Chiesa

Madre di San Nicolò.
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Doc. 1

1771, agosto 22, ind. IV, Mistretta

Notarius don Antoninus Campo Civitatis Mistrettae.

Obligatio pro Venerabili Cappella Sanctissimi Sacramenti contra Reveren-
dum don Bonaventuram Caruso.

Iesus Maria Mater Septem Dolorum.

Die vigesimo secundo Augusti quartae indictionis <anno> millesimo septin-
gentesimo septuagesimo primo.

Testamur quod reverendus sacerdos don Bonaventura Caruso urbis Messa-
nae, et ad praesens hic Mistrectae modo repertus, mihi notario cognitus prae-
sens coram nobis vigore praesentis sponte promisit, et promictit, seque
sollemniter obligavit, et obligat magistro Dominico Lo Iacono huius civita-
tis praedittae mihi notario etiam cognito praesenti, et uti procuratori ac pro-
curatorio nomine Venerabilis Cappellae Santissimi Sacramenti erectae in hac
Venerabili Maiori Ecclesia, stipulanti, ut dicitur farci una ninfa d’argento, e
rame d’orato, consistente in lumi vent’uno, buoni, e magistribilmente lavo-
rati, e perfezionati, di peso di solo argento libri trenta incirca, e che li cor-
nocopii devono essere numero nove col fusto di rame adornato ed arricchito
di riposti, ed adorni d’argento, e che detti cornacopii, in quanto à tre ci do-
vessero andare tre lumi per ciascheduno, e gl’altri sei à due lumi per ogn’uno,
con che l’argento di detta ninfa sia bullato di pezzo in pezzo, ed in quanto al
dorato sia secondo ricerca l’arte, perfettamente, ed oro di zicchina, con che
le spese, e mastria d’indoratura si devono fare à conto di detta venerabile
Cappella, la grandezza di suddetta ninfa uguagliar deve à quella del Vene-
rabile Altare di Nostra Signora Maria delli Mi/racoli, che esiste in detta Ve-
nerabile Madrice Chiesa, secondo richiede l’architettura del disegno, che
existe in podere di detto reverendo di Caruso, sottoscritto dal reverendo sa-
cerdote don Domenico Lo Iacono di questa suddetta Città e sue misura-
tioni,colla libertà à detto reverendo di Caruso di mutare dal detto disegno
qualche cosella per migliorare detta ninfa, e che il legno, e ferro, che servi-
ranno per l’anima dentro detta ninfa sodisfarsi devono da detto di Lo Iacono
procuratore; quale ninfa detto reverendo di Caruso in virtù del presente pro-
mette, e s’obliga consegnare qui in Mistretta per tutti li dieci del mese di Giu-
gno del prossimo futuro anno 1772 al detto procuratore di perfetto magistero,
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e secondo ricerca l’arte, et non deficere, et cetera. Alias, et cetera. Con che
detto procuratore di Lo Iacono pagar deve le spesi di nolo, e trasporto di
detta ninfa dalla nostra marina in questa. Sic de pacto, et cetera.

Pro pretio ad rationem tarenorum undecim ponderis generalis singula uncia
argenti nimphae praedittae, ut dicitur senza pagare detta Venerabile cappella
mancanza, ma per quello argento che detta ninfa peserà, e riguardo à mani-
fattura di suddetta ninfa, che pagar si deve à detto reverendo di Caruso, que-
sta si deve arbitrare dal reverendo abbate don Giovan Battista Gallegra e
dal molto reverendo padre Michel Angelo Provinciale, di questa suddetta
Città, persone dette à tal uopo da / li suddetti presenti. Sic de pacto, et cetera.
In computum praetii et manufacturae cuiusquidem nimphae supradictus de Lo
Iacono dicto nomine vi praesentis sponte promisit, et promictit, seque sol-
lemniter obligavit, et obligat solvere, et consegnare dicto reverendo de Caruso
stipulanti in dicta urbe Messanae in proximo futuro mense Septembris 1771
uncias centumquatraginta ponderis generalis tam in pecunia de contanti, quam
in pretio argenti, cum hoc quod dictus reverendus de Caruso in ventre apocae
dictarum unciarum 140 supradictarum solvere ut supra promissarum, facien-
dae in dicta urbe Messanae per acta cuiusvis puplici notarii, teneatur fideius-
sionem praestare pro dictis unciis 140 per eum ut supra recipientis, benevisam
personis designandis per dictum procuratorem de Lo Iacono, et non aliter, et
remanentia praetii, et mercedis nimphae praedictae supradictus procurator de
Lo Iacono dicto nomine in vim praesentis sponte promisit, et promictit, seque
sollemniter obligavit, et obligat solvere dicto de Caruso stipulanti, vel perso-
nae pro eo legitime hic Mistrectae, statim facta consignatione nimphae prae-
dictae, in pecunia de contanti generalis ponderis, et renuncians, et cetera. In
pace, et cetera. Alias, et cetera.

Più di patto, che il rame, che servir deve, ed abbisogna per detta ninfa, ce lo
deve donare detto procuratore di Lo Iacono, e che la mancanza <che> farà
nel farlo operare detto reverendo di Caruso, si deve à conto di detta Venera-
bile Cappella, sic de pacto, et cetera. Unde, et cetera.

Quae omnia, et cetera.

Sub hiipotheca, et cetera.

Testes: Admodum reverendus sacerdos insignitus don Dominicus Tita / et don
Alexander Nigrelli.

(Archivio di Stato di Messina, Notai defunti, Antonino Campo, n. 4459, cc.
552r-553v)
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Doc. 2

1783, luglio 17, ind. I, Mistretta

Obligatio  pro altari Beatae Mariae Virginis Miraculorum dictae Civitatis Im-
perialis Mistrettae contra reverendum don Bonaventuram Caruso Messanae.

Die decimo septimo iulii primae indictionis <anno> millesimo septingente-
simo octuagesimo tertio 1783. Reverendus sacerdos don Bonaventura Caruso
urbis Messanae, hic Mistrectae modo repertus, mihi notario cognitus coram
nobis sponte virtute praesentis promisit et promittit seque sollemniter obli-
gavit et obligat reverendissimo abbati don Ioanni Baptistae Gallegra, specta-
bili baroni utroque iure doctori don Antonino Scaduto et don Sebastiano
Giaconia dictae Imperialis civitatis, mihi notario et<iam> cognitis, praesen-
tibus stipulantibus et intervenientibus uti deputatis et exactoribus elaemosi-
narum a devotis Beatae Mariae Virginis Miracolorum, specialis Protectricis
dictae Imperialis civitatis, exactarum et esigendarum, elaborare ex solo sim-
plici, optimo et perfecto magisterio hic Mistrectae, duas coronas aureas,
una<m> pro immagine marmorea dictae Beatae Mariae Virginis Miracolo-
rum et aliam pro eius Infantulo, ad mentem graphidii, vulgo disegno, deli-
neati per dictum reverendum de Caruso, et approbati per utramque partem in
vim subscriptionum in pede eiusdem appositurum, incipiendo laborare in pri-
mis diebus mensis septembris proximi futuri secundae indictionis 1783, et
postea continuare usque ad earum perfectionem, ita quod teneatur dictus re-
verendus de Caruso prout, vigore praesentis, sponte se obligavit et obligat
dictis de Gallegra, Scaduto et Giaconia, dicto nomine stipulanti bus, illi tra-
dere perfectas ab omni opere et magisterio usque et per totum mensem iulii
proximi futuri secundae indictionis 1784. […] / Et hoc pro mercede unciarum
centum ponderis generalis sic<ut> ex pacto et conventione inter eos facta tam
pro magisterio quam pro iuribus accessus et recessus factis et faciendis usque
ad complimentum operis praedicti et bullationis aureae dictarum coronarum,
quam pro omnibus aliis et quibuscumque iuribus ipsi forte dicto de Caruso de
superpluri petere posset, sponte ob eius devotionem erga dictam Beatam Vir-
ginem Mariam Miraculorum titolo elaemosinae altari relaxavit et relaxat […].
In computum cuiusquidem mercedis dicto reverendo de Caruso praesentiali-
ter et manualiter numerando habuit et recepit a dictis de Gallegra, Scaduto et
Giaconia, stipulantibus dicto nomine, et de pecuniis praedictis solventibus, et
per manus meas, notarii infrascripti, uncias viginti in moneta antea in pecu-
nia et numerata. Reliquum vero mercedis praedictae sive reliquas uncias 80
ad complimentum dictarum unciarum 100, dicti de Gallegra, Scaduto et Gia-
conia dicto nomine stipulantes, vigore praesentis, solvere promiserunt et pro-
mittunt, seque sollemniter obligaverunt et obligant dicto reverendo de Caruso
stipulanti vel personae pro eo legitime hic Mistrectae de tempore in tempus
ut dictus travagliando, pagando, faciendo complimentum statim, et fuerint ut
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dictae coronae perfectae, traditae et bullatae a consule messanensi in pecunia
ponderis generalis de contanti […]. Sub infrascriptis tamen pactis iuramento
fir/matis et vulgariter expressatis pro eorum faciliori intelligentia, et primo:

Che detti signori di Gallegra, Scaduto e Giaconia depositarii, allorché capi-
terà dicto reverendo di Caruso in questa nelli primi di settembre secundae in-
dictionis 1783, debano consegnarli libre quattro ed oncie due di oro, parte di
moneta delle Spagne e parte di moneta dell’Imperio, ad oggetto di fonderle,
e ridurle a qualità di carati venti, restando il più, che avanzerà e crescerà
colla liga in favore delli detti deputati ad effetto di impiegarlo giusta la vo-
lontà delli devoti contribuenti, di quale oro fonduto sene deve pigliare un
pezzetto, quale lo si deve conservare dalli deputati suddetti per confrontarsi
colle corone terminate, affine di osservarsi del consule degli orifici di Mes-
sina, per stare alla determinazione dello stesso, e suo bollo, come ancora
consegnarci quell’argento che bisognerà per lo spirito delle corone suddette,
e dieci carati di diomanti in circa, ed altrettanto di rubini e smeraldi in circa.

Più, di pacto, che detto reverendo di Caruso sii obligato come in forza del
presente si have obligato et obliga a sue spese non solo di far bollare le due
suddette corone d’oro, ma consegnare ancora a detti deputati una fede del
consule suddetto, giurata, che accerti l’oro delle corone sudette essere / di ca-
rati venti, e non meno.

Più, di pacto, che detti signori di Gallegra, Scaduto e Giaconia siano obli-
gati come in forza del presente si hanno obligato ed obligano a detto reve-
rendo di Caruso darli solamente letto gratis per suo serviggio, ed uso
domentre dimorerà in questa per travagliare dette corone, che sia in tutto
fornito, come ancora la Casa degl’Esercitii tanto per abitazione del mede-
simo e de’ suoi giovani, che per uso della fatiga domentre durerà la mede-
sima.

Di pacto, et cetera. Quae omnia, et cetera. Sub hypotheca, et cetera.

Testes: reverendus don Petrus del Campo et reverendus don Ioseph Pedevillano.

Ex actis notarii don Francisci Pedevillano huius Imperialis civitatis Mistrec-
tae extracta est praesens copia per me notarum Antoninum Campo civitatis
eiusdem ob eius absentiam.

Collatione salva.

(Archivio storico Parrocchia S. Lucia di Mistretta, Atti amministrativi, Scrit-
tura appartenente alla venerabile cappella di Maria Santissima de’ Miracoli,
senza segnatura)
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Doc. 3

1784, agosto 21, ind. II, Mistretta

Traditio coronarum aurearum sacrae immaginis Sanctae Mariae Miraculo-
rum civitatis Mistrectae. 1784.

Iesus, Maria Immaculata Conceptio. Die vigesimo primo augusti secundae
indictionis <anno> millesimo septingentesimo octuagesimo quarto 1784.
Cum explorata liqueat tradizione, quod praesens Deiparae Virginis Immaco-
latae immago, anno 1619, quam plurimis ex miraculis ab ea peractis, populo
acclamante pro eius debito cultu, a loco parum congruo in altari posita fuit,
et ex inde, quem olim non habebat, ab eo Miraculorum, Protectricisque huius
Amastrae civitatis titulum assequta, iure quidem optimo, dum usque ad prae-
sens variis in angustiis taliter esperimento se praebuit; anno tandem retran-
sacto, cum iam iteratis terremotibus Messana civitas miserrime ruit; hicque
Mistrectae etiamnum terremotus tunc temporis interpellatim experiabatur ex-
tare: hinc pro inde populus asperrime perterritus ad praedictae Beatae Ma-
riae Virginis Miraculorum simulacrum pro incolumnitate obtinenda, prout
obtinuit, auxilium implorando confugit; insimulque aureas gemmatasque co-
ronas efficiendas curare, eique donare, et ad solen/nem coronationis actum de-
venire promisit; volensque igitur munus promissionis inchoare, ad praesentem
praedictarum coronarum consignationem devenit.

Hinc est quod hodie praesenti praetitulato die admodum reverendus sacerdos
prothonotarus apostolicus don Michael Pedevillano, archipresbiter huius ci-
vitatis Mistrectae, mihi notario cognitus, coram nobis huic interveniens veluti
commissario et commissionato nomine reverendi abbatis don Ioannis Bapti-
stae Gallegra, spectabilis baronis utroque iure doctoris don Antonini Scaduto
et clerici coniurati don Sebastiani Giaconia deputatorum cretenus electorum
ab hoc praedicto populo pro constructione praedictarum coronarum absen-
tium, a quibus ad infrascritta dixit habuisse speciale mandatum et ordinem
ac commissionem dicto nomine, coram nobis tradidit ac consignavit ac tra-
dit pariter et consignat reverendo sacerdoti don Ioseph Pedevillano huius
praedictae civitatis mihi notario et<iam> cognito et huic intervenienti veluti
procuratori huius venerabili Matricis Ecclesiae praesenti et dicto nomine per-
sonaliter et manualiter recipienti binas coronas aureas gemmatas nonnullis
lapidibus praetiosis nempe unam pro dicta immagine dictae / Beatae Mariae
Virginis sine labe originali Conceptae sub titulo Miraculorum Protectricis
huius civitatis, aliam vero pro simulacro Infantis Domini nostri Iesu Christi
quod in brachiis dicta immago detinet, ad opus et effectum illas detinendi
cum utensilibus praetiosis huius venerabilis Matricis Ecclesiae in veteri sa-
cristia, existente in eadem venerabili Matrici Ecclesia, inserviendis coronibus
praedictis pro solemniter coronandis capitibus dictorum simulacrorum in die
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publicae solemnitatis coronationis, quam primum fiendae, et in tribus princi-
palibus festivitatibus anno quolibet solitis solemnizzari ad honorem dictae
Beatae Mariae sub titulo Miraculorum Protectricis huius civitatis, et in aliis
occurrentiis in quibus populus iste suas supplicationes porrecturus erit dictae
Beatae Virgini sub titulo Miraculorum interpretando eius protectione erga
Deum pro obtinendis gratiis, quas populus ipse locaturus erit ad publicam
utilitatem, et non aliter, et cetera.

Ita tamen quod praedictus reverendus don Ioseph <Pedevillano> procurator
teneatur et obligatus sit prout tenore praesentis se obligavit et obligat dicto ad-
modum / reverendo sacerdoti don Michaeli <Pedevillano> archipresbitero
dicto commissionato nomine stipulanti dictas binas coronas ut supra receptas
tradere et consignare eius successori procuratori dictae huius Matricis Eccle-
siae cum onere tradendi successori procuratori, et publicam quatelam obti-
nendi ad mentem praesentis tradictionis, et sic deinceps pro cunctis futuris
temporibus observandum erit in perpetuum, et non aliter, et cetera.

Iuraverunt tacto pectore, et cetera. Unde, et cetera.

Testes: reverendus sacerdos doctor don Lucius Lo Iacono, utroque iure doc-
tor don Stephanus Arcieri et utroque iure doctor don Antoninus Greco.

Ego prothonotarus apostolicus Michael Pedevillano archipresbiter confirmo
ut supra.

Sacerdos don Ioseph Pedevillano minor, procurator, ut supra.

Ex actis notarii don Ignatii Mathiae Scaduto civitatis Mistrectae.

Collatione salva.

(ASPSLM, Atti amministrativi, Scrittura appartenente alla venerabile cap-
pella di Maria Santissima de’ Miracoli, senza segnatura)
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NOTE

1. G. D’ANGELO, Memorie per servire alla storia letteraria di Sicilia, vol. III, cc. 193r-
196r, ms. del XVIII sec. della Biblioteca Comunale di Palermo, ai segni Qq E 152N, pub-
blicato da N. BERTOLINO, Biografia di un argentiere messinese del XVIII secolo, in Ori
e argenti di Sicilia dal Quattrocento al Settecento, catalogo mostra a cura di M.C. DI NA-
TALE, Milano-Palermo 1989, p. 389. R. VADALÀ, ad vocem “Palazzo Andronico Pla-
cido”, in L. SARULLO, Dizionario degli Artisti Siciliani. IV. Arti Decorative a cura di
M.C. DI NATALE, in corso di pubblicazione. 
2. A. TRIPODI, Notizie sulla storia dell’arte e dell’artigianato in Calabria (III parte), in
“Brutium”, a. 67, 1988, n. 3, pp. 38, 42-43, citato in S. LANUZA, ad vocem “Caruso Bo-
naventura”, in L. SARULLO, Dizionario…, in corso di pubblicazione. 
3. S. DI BELLA, Alì, la Chiesa Madre: la cultura artistica, Messina 1994, pp. 87, 94,
109, 157, riportato in S. LANUZA, ad vocem “Caruso Bonaventura”, in L. SARULLO,
Dizionario…, in corso di pubblicazione. 
4. C. CIOLINO, scheda 115, in Il Tesoro dell’Isola. Capolavori siciliani in argento e co-
rallo dal XV al XVIII secolo, catalogo mostra (Praga, Maneggio di Palazzo Wellenstein,
19 ottobre – 21 novembre 2004) a cura di S. RIZZO, Palermo-Catania 2008, II, pp. 883-
884, e relativa bibliografia. 
5. G. MUSOLINO, scheda 179, in Il Tesoro dell’Isola…, II, pp. 954-957. 
6. G. TRAVAGLIATO, Gli Archivi delle arti decorative delle Chiese di Geraci, in Forme
d’Arte a Geraci Siculo dalla pietra al decoro, catalogo mostra a cura di M.C. DI NA-
TALE, Geraci Siculo 1997, pp. 162-163. 
7. G. TRAVAGLIATO, Appendice documentaria: nuovi documenti a completamento della
biografia di don Camillo Barbavara, in La Madonna delle Vittorie di Piazza Armerina, ca-
talogo mostra a cura di M.K. GUIDA, Napoli 2010, pp. 130-132, e relativa bibliografia. 
8. M.C. DI NATALE, I tesori nella Contea dei Ventimiglia. Oreficeria a Geraci Siculo, fo-
tografie di E. Brai, II ediz. aggiornata, Palermo 2006, pp. 35, 43, 55, 58, 60, 62, 63, 64,
66, 68, figg. 22, 32-33, 51-56, 57-59, 60, 61, 63, 64, 65, 73, 74, 78, 79, 80, 81, 82. 
10. Cfr. infra, Appendice documentaria, doc. 3. 
Cfr. Archivio storico Parrocchia Santa Lucia Mistretta (da questo momento ASPSLM),
Atti amministrativi, Mandati di pagamento dell’anno 1784, senza segnatura, n. 2. Le
opere, studiate in occasione della mia tesi di laurea, dal titolo Arti decorative nella chiesa
di Santa Lucia di Mistretta, relatore la prof.ssa M.C. Di Natale, Università degli Studi di
Palermo, a.a. 1996-’97, scheda I,41, pp. 105-107, sono segnalate in G. TRAVAGLIATO,
Arti decorative a Mistretta con Maria e per Maria, in Rosa Mystica. Maria Madre di Dio
nel patrimonio artistico mistrettese, catalogo mostra (Mistretta, cripta della Chiesa Madre,
31 agosto – 8 settembre 2010) a cura di N. Lo Castro, Mistretta 2010, pp. 43-48. 
11. Cfr. ASPSLM, Atti amministrativi, Repertorio, o sia consegna delli beni mobili di que-
sta venerabile Madrice, che fa il reverendo dottor don Salvadore Conti, procuratore pas-
sato, al reverendo sacerdote don Paolo Di Salvo, e da questi al prefetto di sagristia, don
Adamo Spinnato, obligato alla riconsegna. In Mistretta, lì [***], senza segnatura: «Due
corone d’oro ingemmate, una grande per Maria Santissima, e l’altra piccola per il Santo
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Bambino Gesù, quella grande mancante di cinque pietre preziose con numero dieci buchi
di dietro, e quella di Gesù Bambino mancante di una pietra preziosa ed una rosella ed altre
pietre, e numero dieci <un altro inventario contemporaneo ne conta invece “nove”> buchi
di dietro senza pietre». La descrizione corrisponde fin nei minimi particolari alle opere in
questione, avvalorando, insieme ad un’attenta lettura tecnica e stilistica, la nostra propo-
sta di identificazione con quelle dovute al Caruso, a scapito delle opinioni diffuse tra i fe-
deli, che le vorrebbero invece realizzate dopo il terremoto del 1967. È certamente di questi
anni, invece, il discutibile intervento di “restauro” che le ha interessate, consistito in: mal-
destre saldature ed irrobustimento delle parti danneggiate, sostituzione della base circolare
con una nuova ancorata tramite moderne viti dorate (ciò fornisce una possibile spiega-
zione all’attuale mancanza di qualunque segno distintivo originario, saggio o marchio di
console e artefice, anche se dall’atto d’obbligo sappiamo che il Caruso si impegnava ad
effettuare la saggiatura della lega e la punzonatura presso la maestranza messinese degli
orafi e argentieri); applicazione su di essa dei castoni antichi smontati in precedenza con
le pietre superstiti; forse la sostituzione di parti fuse. La corona maggiore è oggi corredata
da due angeli d’oro che la reggono simbolicamente, che si vorrebbero anch’essi realizzati
a sbalzo nell’ultimo cinquantennio, mentre quelli antichi d’argento, definiti nello stesso in-
ventario come «due angeli palmarii d’argento a guisa di scorcia d’albero», che sostenevano
«un stellario d’argento con stelle duodeci d’argento» sono stati rubati, insieme alle otto-
centesche corone d’argento d’uso feriale, nel 1984. 
12. Cfr. infra, Appendice documentaria, doc. 2. 
13. Cfr. Archivio storico Comunale Mistretta (da questo momento ASCM), Opere Pie,
Libro di conti della Venerabile Cappella del Santissimo Sacramento <che> incomincia
l’anno decimatertia inditione 1719 e 1720 e finisci l’anno septima inditione 1773 e 1774.
Tomo quarto, cc. 219r-v, 222v: «1770 e 71 agosto 30, ind. IV. […] Item pagati <mastro Do-
menico Lo Iacono procuratore> onze centocinquantadue e tarì dieci al sacerdote don Bo-
naventura Caruso argintere di Messina per averi affare una ninfa grandi alla detta cappella,
sì come appare per contratto di don Antonino Campo <notaro> sotto la sua giornata, et di
onze 100 e tarì 4, una ricivota di mano del detto di Caruso di onze 52 e tarì 10. […] 1771
e 72 agosto 30, ind. V. […] Item pagati a don Bonaventura Caruso arginteri di Messina
onze centotrentadue, tarì ventidue e grana setti per saldo accomplimento della ninfa». 
14. Cfr. infra, Appendice documentaria, doc. 1. 
15. G. MUSOLINO, L’ostensorio della chiesa di San Giorgio a Modica e l’attività “ec-
cellentissima” di Francesco Lo Judice e Francesco Natale Juvarra. Proposte ed ipotesi,
e M.P. PAVONE ALAJMO, scheda 147, in Il Tesoro dell’Isola…, I, pp. 190-205 e II, pp.
921-922, che riportano la precedente bibliografia. 
16. G. MUSOLINO, L’argenteria del Settecento a Messina tra Barocchetto e formule Ro-
cocò, in Argenti e Cultura Rococò nella Sicilia centro-occidentale. 1735-1789, catalogo
mostra (Lubecca, St. Annen-Museum, 21 ottobre 2007 – 6 gennaio 2008) a cura di S.
GRASSO e M.C. GULISANO con la collaborazione di S. RIZZO, Palermo 2008, pp. 94-
121, in part. p. 113, fig. 26. 
17. I lavori, commissionati dall’Arciprete di Mistretta mons. Michele Placido Giordano,
si sono svolti presso il laboratorio palermitano del maestro argentiere Antonino Amato, ma
non è stato purtroppo possibile individuare la presenza o meno di marchi. 
18. ASCM, Opere pie, Cappella del Santissimo Sacramento, Volume di scritture, senza
segnatura, ff. 419r-420r. 
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Elisabetta Digiugno

La raccolta Ginori di impronte in zolfo 
di cammei e intagli

resso il Museo delle Porcel-
lane di Doccia si conserva
una fra le più cospicue rac-

colte  di impronte in zolfo di cam-
mei e intagli ancora esistenti. La
sua acquisizione, oltre a rappresen-
tare una delle espressioni più pecu-
liari e ricche di implicazioni della
scienza antiquaria settecentesca,1

(Fig. 1) costituì come vedremo una
concreta esigenza della manifattura
Ginori.

Simile alle serie di calchi prodotte
in quegli stessi anni dalla bottega
Dehn-Dolce, sicuramente la più ce-
lebre e prolifica di Roma2, «centro
glittico e capitale del Grand Tour»,3
l’insieme custodito presso il Museo delle Porcellane di Doccia se ne distacca da più di un
punto di vista.

Conformi ad essa sono la disposizione in 10 contenitori lignei atti all’impilamento, il tipo di
cornici cartacee avvolte attorno ai singoli pezzi, le segnature numeriche su di esse inscritte

P

Fig. 1. P. L. Ghezzi, I migliori Antiquarij di Roma alla presenza del barone
Stosch, penna su carta, 1725, Wien Albertina.



90

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

E
lis

ab
et

ta
 D

ig
iu

gn
o

L
a 

ra
cc

ol
ta

 G
in

or
i d

i i
m

pr
on

te
 in

 z
ol

fo
 d

i c
am

m
ei

 e
 in

ta
gl

i e le sigle impresse a fuoco sul lato
corto delle cassette. Diversa è invece
la numerazione dei contenitori li-
gnei, nei quali i numeri e le lettere
sono per lo più sfalsati (si ha per
esempio M 11  anziché M 12 come
nella serie Dehn-Dolce), quella dei
singoli calchi e la posizione ad essi
assegnata entro tali custodie (Fig.
2)4.

La raccolta Ginori presenta inoltre
un certo numero di ulteriori partico-
larità. Una parte delle impronte,
prive di brillantezza e sottotono dal
punta di vista cromatico, non è stata
eseguita come di consueto in zolfo
rosso, la cui tinta veniva ottenuta
mediante l’aggiunta di minio all’im-
pasto durante le fasi iniziali della la-
vorazione, ma con uno zolfo
incolore, rivestito, soltanto sulla su-
perficie del recto, da una lacca rossa.
Un piccolo gruppo di queste appare
inoltre punteggiato da una fitta serie
di crateri rotondi, verosimilmente
bolle d’aria prodottesi a composto caldo durante i primi stadi della prepara-
zione. Nessuna, fra le maggiori botteghe di impronte del tempo, quali quella
Dehn-Dolce5, quella del Lippert, o di James Tassie6, avrebbe messo in ven-
dita simili manufatti.

In aggiunta a ciò, l’elemento che più distacca la serie Ginori dalle succitate è
la limitata cultura classica e mitologica dimostrata dal suo esecutore. Il cata-
logo manoscritto che, come di consueto, accompagna la raccolta di calchi
(Figg. 3a – 3b) riporta, infatti, numerose imprecisioni, solo in parte ricondu-
cibili ad una individuale trascuratezza nello scrivere. Assai distante dallo sfog-
gio di erudizione compiuto dal Dolce nella sua Descrizione Istorica7, tale
scarsa conoscenza della materia, distanzia nettamente la messa in opera dei
pezzi Ginori dalla produzione di tale bottega, cui essi tuttavia si richiamano
nella struttura e nella generale disposizione.

Fig. 2. Cassetta di Impronte in zolfo di cammei e intagli,
Sesto Fiorentino (Firenze), Museo delle Porcellane di

Doccia.
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Composizione

La raccolta Ginori è formata da circa 1526 impronte in zolfo mai studiate, né
inventariate. Esse sono state contate, fotografate, misurate e catalogate, as-
segnando un numero arabo progressivo ad ogni impronta e un numero ro-
mano a ciascuna cassetta, soltanto in occasione del presente studio8.

L’insieme, niente affatto omogeneo, risulta suddiviso in due grandi sezioni:
una prima, composta da circa 906 pezzi ancora aderenti al fondo degli origi-
nari contenitori in legno di palissandro, e una seconda, formata da 614 cal-
chi sciolti (Fig. 4), strappati dalle sedi originarie in un momento imprecisato9

ed arbitrariamente disposti in una delle teche di cristallo del primo piano del
Museo di via Pratese.

Come già ricordato, la collezione manca di uniformità anche dal punto di
vista della conservazione; alcuni calchi presentano una superficie imperfetta,
sbollata, o con ampi sollevamenti della laccatura, e con una diversa colora-
zione, in alcuni prossima al rosso scarlatto o al carminio, e in altri, verosi-

Fig. 3a-b. Catalogo manoscritto della raccolta Ginori di impronte in zolfo (primi due fogli), 
Sesto Fiorentino (Firenze), Museo delle Porcellane di Doccia, Archivio Moderno.
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milmente nei più antichi, al violetto o al vermiglio sbiadito. Solo alcuni di
essi mantengono l’originaria brillantezza.

Ciascun pezzo è circondato da una cornice formata dal ripetuto avvolgersi di
una fascetta cartacea, dorata e decorata in superficie da una serie di trattini a
pressione.

La serie è inoltre corredata da un breve catalogo a quadernetto, formato da 28
fogli manoscritti10. Sommariamente rilegati, divisi in “Primo Tomo” e “Se-
condo Tomo” e databili come le impronte agli anni Ottanta del Settecento,
essi danno succinta (e spesso errata) indicazione delle iconografie e delle
gemme da cui ciascuna impronta deriva11.

Le 906 impronte che costituiscono la prima sezione, ancora incollate sul
fondo rivestito con carta felpata di 14 contenitori lignei, possono essere divise
in tre ulteriori insiemi, diversi per cronologia ed aspetto:

1. due numerate in modo non progressivo disposte in cassette rettangolari
esternamente siglate a lapis da un solo numero di difficile lettura e apparen-
temente di poca importanza12;

2. nove numerate in modo progressivo collocate in cassette rettangolari ester-

Fig. 4. Calchi sciolti estratti dalle vetrine in attesa di essere ricollocati nelle sedi originarie.
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namente marcate a fuoco da una lettera dell’alfabeto e da un numero, e a lapis
da una cifra ulteriore13;

3. tre numerate in modo non progressivo ordinate in cassette triangolari prive
di segnatura esterna14.

1. Le 199 impronte contenute nelle due cassette rettangolari del primo in-
sieme, in più di un caso logore o lacunose, talvolta mancanti delle cornici e

contraddistinte da dimensioni spesso ridotte (di norma prossime al cm. 1,50),
risultano sbiadite, tanto nel colore della laccatura, quanto nella doratura del
cordolo circostante (Figg. 5 – 6). 

Tratte in larga misura da gemme molto arcaiche, in minima parte rinasci-
mentali, e solo in rarissimi casi da intagli o cammei moderni, esse riportano
iconografie oscure e fortemente simboliche, spesso legate alla monetazione
di antiche civiltà. Molti di questi calchi sono inoltre direttamente correlati a
gemme presenti nella collezione formata dal marchese Philipp von Stosch.

Nel corso dei secoli denominate chimere15, gryllos16, abraxas17, gemme gno-
stiche (Figg. 7a – 7b – 7c), esse appaiono prevalentemente legate al mondo
egizio ed etrusco, risultando per tale motivo, e per la difficoltà di lettura che

Figg. 5 – 6. Cassette di impronte in zolfo, Sesto Fiorentino (Firenze), Museo delle Porcellane di Doccia.



94

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

E
lis

ab
et

ta
 D

ig
iu

gn
o

L
a 

ra
cc

ol
ta

 G
in

or
i d

i i
m

pr
on

te
 in

 z
ol

fo
 d

i c
am

m
ei

 e
 in

ta
gl

i le caratterizza, assai più
prossime agli interessi ar-
cheologico-eruditi della
scienza antiquaria di
primo Settecento, piutto-
sto che all’estetica neo-
classica tipica della
seconda metà del secolo.
Esse non presentano
alcun collegamento con il
suddetto catalogo.

2. Le nove cassette for-
manti il secondo insieme,
invece (Figg. 8a – 8b), i
cui zolfi appaiono ben
conservati, di dimensioni
maggiori ed assai più
splendidi dei precedenti,
sia nel rosso della lacca-
tura, sia nell’oro delle
cornici, presentano ico-
nografie più semplici e
note, tratte per la maggior
parte da gemme elleni-
stico-romane, rinasci-
mentali e settecentesche
(Figg. 9a – 9b – 9c – 9d).
Esse sono assai più facil-
mente riconducibili alle
maggiori collezioni del
tempo.

Formalmente prossime al
più tardo gusto neoclas-
sico, ed esteticamente più
belle, tali impronte sono
direttamente connesse a
quelle sciolte incluse
nella seconda sezione e la
loro numerazione al cata-
logo che accompagna la
serie.Fig. 7a-b-c. Impronte in zolfo tratte da gemme denominate

Abraxas.
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Fig. 8a-b.  Due cassette di impronte in zolfo (nn. IV, VIII), Sesto Fiorentino (Firenze), 
Museo delle Porcellane di Doccia.

Fig. 9 a-b-c-d. Impronte in zolfo del secondo insieme
tratte da gemme antiche, rinascimentali e settecentesche.

Museo delle Porcellane di Doccia.
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3. Il terzo insieme, formato dalle tre cassette triangolari (Figg. 10a – 10b),
costituisce invece un vero unicum. Prive, come già ricordato di qualsiasi con-
trassegno esterno, esse sono inoltre sprovviste del rivestimento interno in
carta felpata ed accolgono una quantità assai variabile di zolfi, rispettiva-
mente 74, 57 e 23. Sia i contrassegni numerici da essi riportati, in nessuno dei
tre casi legato ad un ordine progressivo ma caratterizzato da un diverso nu-
mero di cifre, sia le dimensioni e il contenuto iconografico delle impronte, pa-
iono ricondurne l’esecuzione a periodi diversi e connotare l’insieme come un
assemblage operato su pezzi acquistati in momenti diversi. Anche queste,
come quelle del primo gruppo, non stabiliscono alcuna relazione con il cata-
logo manoscritto.

Tale supposizione parrebbe trovare conferma nelle caratteristiche presentate
dalle 3 scatole che, oltre ad un’insolita sagoma esterna, presentano una spo-
radica presenza sul fondo (II-III) di zone circolari più chiare, simili a ombre
prodotte da ripetuti spostamenti di pezzi.

Fig. 10 a-b. Cassetta di impronte in zolfo contenente 74 impronte di cammei e intagli zolfo laccato di rosso,
cartone, cassetta in legno di palissandro, Sesto Fiorentino (Firenze), Museo delle Porcellane di Doccia.
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La seconda sezione è, come sopra
accennato, formata da 614 calchi
sciolti (Fig. 4). Strettamente legati
agli zolfi contenuti nelle 9 cassette
del secondo insieme, essi si presen-
tano debitamente contrassegnati con
numeri ad una o due cifre che, par-
tendo dall’«1», arrivano nella mag-
gioranza dei casi al «60» per
raggiungere, scemando in quantità,
il «74». Il fatto che la serie, nella sua
integrità, sia accompagnata da un ca-
talogo manoscritto in cui, sotto la
lettera dell’alfabeto corrispondente
alla cassetta, i diversi calchi risul-
tano elencati con numeri progressivi
corrispondenti a quelli inscritti sulle
fascette, ha permesso di risalire al-
l’originaria disposizione da essi de-
tenuta all’interno delle 10 scatole
ancora conservate nei magazzini del
Museo (Figg. 11a – 11b – 11c). Il la-

Fig. 11a-b-c. Cassette con impronte in zolfo (nn.
XVIII, XIX), Sesto Fiorentino, Museo delle Porcel-
lane di Doccia.
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i voro di ri-collocazione effettuato dalla scrivente, si è infatti basato su una
meticolosa comparazione fra gli zolfi, i numeri inscritti sulle cornici, la forma
e le dimensioni delle sagome lasciate nelle cassette vuote dai pezzi staccati e
le laconiche menzioni presenti nel catalogo, dove sotto alla lettera corri-
spondente alla cassetta si elencavano con numero progressivo le diverse ico-

nografie18.

Le cassette ricomposte
sono 10: 9 di forma ret-
tangolare contrassegnate
con le lettere A, C, D, E,
F, G, I, P, Q e per questo
legate al catalogo, ed una
triangolare priva di nu-
meri o lettere esterne e
quindi avulsa da esso.

Anche le impronte di
questa seconda sezione,
come quelle delle 9 cas-
sette del secondo in-
sieme, paiono databili

alla fase più tarda. Tale supposi-
zione, scaturente dall’analisi delle
caratteristiche iconografiche, for-
mali e stilistiche di ciascun pezzo,
trova conforto nella presenza di al-
cuni ritratti databili ad un preciso
arco cronologico. Tanto l’effige di
papa Pio VI (personaggio appassio-
nato di gemme che nel 1777 aveva
acquistato la dattiloteca di Christian
Dehn), tratta da una gemma eseguita
da Giovanni Pichler e presente si-
mile in collezione anche in una più
grande versione in gesso, quanto
quella dell’imperatrice di Russia
Caterina II costituiscono due vali-
dissimi terminus post ed ante quem.

Se il ritratto del pontefice (Figg. 12a
– 12b) riconduce l’esecuzione della
serie ad un momento compreso fra
il 1775, anno dell’elevazione di Gio-

Fig. 12a-b. Ritratto di papa Pio VI; impronta in zolfo
chiaro laccato di rosso; forma in gesso, Sesto Fio-
rentino (Firenze), Museo delle Porcellane di Doccia.
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vanni Angelo Braschi al so-
glio pontificio, e il 1779, mo-
mento della morte di questi,
quello di Caterina II (Figg.
13a – 13b – 13c) dilata ulte-
riormente tale ambito crono-
logico dal 1762, anno
dell’incoronazione imperiale,
al 1796, anno in cui la ve-
dova di Pietro il Grande si
spense. A dispetto di questo,
la giovane età della sovrana e
la somiglianza del rilievo con
una medaglia realizzata per i
membri della Società Econo-
mica nel 1762, quando av-
venne l’incoronazione
imperiale, parrebbero portare
la datazione ad un momento
anteriore19.

Tutto ciò parrebbe ricondurre
l’esecuzione di questa se-
conda serie ad un momento
successivo al 1775, ma pre-
cedente all’inizio degli anni
Novanta quando, su impulso
di Giovanni Pichler e del
nuovo gusto neoclassico che
ne condizionò le scelte, al
rosso dello zolfo e della cera-
lacca si cominciò a preferire
largamente il candore del
gesso e della scagliola20.

Fortuna critica e vicende sto-
riche della collezione

La raccolta di calchi in zolfo
acquistata dai Ginori è, da un
punto di vista storico-critico,
praticamente inedita. Le uni-
che brevi menzioni su di essa
si trovano in un saggio sulle

Fig. 13a-b-c- Ritratto di Caterina II Imperatrice di Russia:
a - impronta in zolfo laccato di rosso (Sesto Fiorentino (Fi-
renze), Museo delle Porcellane di Doccia); b -  D. F. Schubin,
ambra in cornice d’oro, 1763, Wien, Kunsthistoriches Mu-
seum; c - D.F. Schubin, bronzo fuso, 1762 (Firenze, Museo
Nazionale del Bargello).
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i tabacchiere di Doccia pubblicato dal Ginori Lisci nel 196521, in un volume
edito due anni dopo dal Liverani22, e in un lavoro a più mani sulla Manifat-
tura uscito nel 198823. Il richiamo più puntuale, in ogni caso, compare in un
articolo pubblicato da Mirella Benini sul finire degli anni Ottanta24 quando,
fra le carte dell’archivio Ginori, questa rinveniva un’interessante missiva in-
viata dall’abate Pappiani a Carlo Ginori nel 174925. In essa il padre scolopio,
precettore di filosofia dei figli del marchese, elogiando l’interesse di questi per
la glittica, commentava con dovizia di dottrina le antiche effigi a cammeo
presenti su tre tabacchiere in porcellana prodotte in quegli stessi anni dalla
Manifattura26.

Ancorché il Pappiani non facesse alcun riferimento esplicito alla collezione
di zolfi, la studiosa riteneva possibile porre la lettera in relazione con esse.
Considerando «basilare la conoscenza della genesi della raccolta» e «dei mo-
tivi che indussero Carlo Ginori a cercare con tanto interesse nelle collezioni
pubbliche e private d’Europa, le gemme più preziose dell’antichità da cui
trarne le impronte», ella perveniva a datarne l’esecuzione ai primi del Sette-
cento e ad assegnarla interamente alla Manifattura sestese.

La serie viceversa, lungi dal poter essere considerata una creazione Ginori, è
facilmente identificabile come il prodotto di un’officina specializzata, ope-
rante in Roma secondo il modello codificato e diffuso dalla bottega Dehn-
Dolce.  Anche sul versante cronologico, la presenza dell’invalicabile terminus
post quem rappresentato dall’effige di papa Pio VI, elevato appunto al soglio
pontificio nel tardo 1775, ne allontana senza alcun indugio la datazione dal
periodo in cui visse il marchese Carlo.

Le soprastanti conclusioni, derivanti da un rapido esame visivo dei pezzi,
hanno trovato conforto in alcuni documenti recentemente rintracciati presso
l’archivio familiare di Palazzo Ginori. Nel ricco carteggio del marchese Lo-
renzo (1743-†1791), amante come il padre dei prodotti dell’arte glittica e to-
reutica, e ordinariamente coinvolto nell’acquisto, nello scambio e nella
trasformazione in porcellana di gemme e medaglie, sono comprese alcune
lettere capaci di datare la commissione delle cassette all’anno 1786 e di ri-
condurne l’esecuzione ad uno oscuro artefice romano di nome Gioli27.

Dell’acquisizione di tali impronte, già si accennava in una lettera scritta da
Benedetto Lisci alla figlia Maria Francesca, moglie del marchese Lorenzo,
proprio nel dicembre di quell’anno28. Dopo aver fornito le notizie del caso ed
aver lamentato il mancato ricevimento di un «oriolo» da parte di Vincenzo Se-
bastiani, agente in Roma per la famiglia Ginori, il Lisci riferiva di necessitare
di «poco denaro in più» per pagare appunto «il prezzo degli zolfi provvisti e
delle altre cose commesse».
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Soltanto una ventina di giorni dopo, egli scriveva nuovamente al genero per
informarlo di aver consegnato al Sebastiani, fra le altre cose, il denaro ne-
cessario per «l’acquisto che doveva fare di una nuova serie di Zolfi», a quanto
pare ordinata direttamente dal Lisci («[...] ha dato agli Zecch:ni mandatigli,
e forse può darsi che qualche porzione dei med:mi possa egli averla impie-
gata nell’acquisto che doveva far per me di una nuova serie di Zolfi»;29. L’ag-
gettivo usato, “nuova”, ben parrebbe sposarsi con le osservazioni sin qui
avanzate riguardo alla diversa datazione dei gruppi di impronte che com-
pongono la serie.

Il 14 gennaio dell’anno successivo, in ogni caso, le cassette non dovevano
essere ancora terminate se questi, inviando una nuova missiva al marchese
Lorenzo, sempre da Volterra dove dimorava, riferiva di non «avere avuto ri-
scontro alcuno, che questa provvisione di Zolfi» fosse «stata ultimata», di-
cendosi più oltre «persuaso che da quegli» sarebbero stati «inviati in Toscana
unitamente alle altre Robe commesse»30. Cosa fossero questi altri oggetti più
volte menzionati dal Lisci, lo si deduce finalmente dalle successive carte
scambiatesi fra il marchese Lorenzo e lo stesso Sebastiani a Roma.

Era proprio questi, infatti, nei mesi seguenti, a informare il Ginori dalla città
papale, riguardo alla spedizione di una certa cassetta31, per la quale faceva, nel
luglio 178632, il nome del “Valle” come autore di «diversi Bassi rilievi, e di
diverse grandezze» che erano stati saldati con «l’Importare in Scudi 14. 15»,
somma per la quale rimetteva esatta nota di pagamento33.

In data 22 luglio poi, sempre da Roma, il Sebastiani informava il marchese
di aver ricevuto un’ulteriore serie di bassorilievi, decisamente corposa dac-
ché questi non gli aveva «limitata la quantità» anzi gli aveva «detto di tirar
tutto quello che avesse creduto a proposito»34. Più oltre, ricordava di «do-
verne sborsare anche in somma maggiore al Formatore Venasca, ed al Gioli»,
quest’ultimo identificato come autore degli zolfi.

In una lettera scritta meno di un mese dopo35, oltre al Venasca, considerato una
«birba», egli menzionava Giuseppe Valadier36, dicendolo pronto a «formare
i suoi modelli» e a «fare le forme con tutta e fattezza».

Il 29 agosto poi, comunicando al marchese di aver raggiunto con grande dif-
ficoltà «il formatore Venasca ed il Gioli delli Zolfi», l’agente si dilungava nel
riferire come i due, sprovvisti di una bottega stabile, vivessero all’epoca come
«veri Zingari», e, sottolineando l’intenzione del Venasca di voler «far merci-
monio sulla cassa» in legno destinata a contenere le forme in gesso e gli Zolfi,
egli riferiva di aver rintracciato il Gioli in «una piccola Locanda». Il Seba-
stiani, inizialmente fermato dalla moglie del Venasca, aveva poi obbligato
l’artigiano a «venir fuori» finché questi, sulle prime un po’ confuso, non gli
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i aveva assicurato di star per terminare, tanto i lavori eseguiti per il Marchese,
quanto quelli fatti per il «Signor Bali per i quali aveva ricevuto dei denari an-
ticipati»37. Da ciò deduciamo con chiarezza ancora maggiore che le serie di
zolfi dovevano esser almeno due, una eseguita per il Ginori, e l’altra per il
Lisci.

In ogni caso, soltanto il primo settembre il Sebastiani rincarava la dose, ri-
cordando come il Venasca non avesse «bottega e neanche» lavorasse in casa,
ma andasse «a lavorare per le botteghe di formatori a giornate». Egli annun-
ciava inoltre di essere stato in procinto «di dargli sul capo» per indurlo a farsi
consegnare i gessi e di trovarsi ancora in attesa di ricevere un altro gruppo di
bassorilievi che questi doveva modellare di nuovo a causa del prodursi di al-
cune rotture («[...] ed alcuni bassirilievi che non ho voluto ricevere perché li
ha rotti, essendomi fatto promettere di rifarli in questi primi giorni»38.

Per tutti i mesi seguenti il Sebastiani continuò ad agire da tramite fra il Mar-
chese, il Valadier, il Della Valle, il formatore Paolo Venasca e il Gioli degli
zolfi, due artefici, questi ultimi, descritti ancora come persone inaffidabili
con le quali sosteneva di aver più volte dovuto usare le maniere forti. Il Se-
bastiani assicurava che anche il Valadier era stato costretto a comportarsi con
loro in modo parimenti brusco, consapevole che con «costoro quando le
buone maniere non giovano» bisognava «farsi conoscere risoluti»39.

Ancora nel settembre 1786, poi, oltre a riferire in merito allo stato di alcuni
lavori preparati dal Venasca, dal Valadier e dal Della Valle, egli metteva a co-
noscenza il Marchese di come «quell’altro cattivo soggetto del Gioli», usando
sempre «raggiri e pretesti», non gli avesse ancora consegnato «le formette e
gli zolfi» e di come «quella birba del formatore Venasca» fosse stato obbli-
gato dal Valle a realizzare i gessi mancanti. Tale rinvio, aggravato da certi
raggiri da questi fatti sulle somme ricevute, induceva il Sebastiani a rivol-
gersi, in nome del Marchese, a «Monsignor Governatore»40.

Del resto anche negli anni precedenti egli si era più volte curato di supervi-
sionare il lavoro di artefici romani, e quindi spedire a Firenze, le casse con i
gessi e le forme di gemme e medaglie che questi avevano eseguito. In una let-
tera datata settembre 178041,  ad esempio, il Sebastiani avvisava il Marchese
dell’imminente spedizione di «una cassa di Gessi» ricevuta dal Carradori42.

Ancorché la missiva non specificasse la natura dei gessi, è possibile presu-
mere che essa si riferisse a forme di medaglie o gemme realizzate in questo
materiale. Presso i depositi del Museo delle Porcellane di Doccia, unitamente
alle cassette con le impronte in zolfo, si conservano numerose forme di que-
sto tipo che ben potrebbero esservi correlate (Fig. 14).
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Con uno scritto del
successivo mese di no-
vembre del 1786, lo
stesso comunicava al
Marchese di avere fi-
nalmente «avuto il
compimento delle
Stampette e delli Zolfi
del Signor Bali», so-
stenendo di averne
però dovuti «scarzare
una buona quantità che
erano veramente or-
rendi», e di averli
«fatti surrogare de’ mi-
gliori». Anche le for-
mette erano state

“scarzate”, sebbene di queste non si potessero «tanto riconoscere i difetti»43.

In un’altra lunga missiva, vergata il 30 dello stesso mese, il Sebastiani dava
informazione al Marchese che «i cavi erano fatti» e che, come da nota ac-
clusa, essi sarebbero stati presi e spediti nel volgere di pochi giorni. Nelle
righe seguenti si occupava di fornire informazioni riguardo «all’altare de’
Bassi rilievi del Valle» per la realizzazione del quale questi, ed il formatore,
consideravano il Valadier, e lo stesso, degni di essere mandati in galera per-
ché rei del furto di alcuni bustini44.

Finalmente, il 26 gennaio del 1788, il Sebastiani comunicava al Marchese di
aver «incassato e gessi e scatole appartenenti sia a V. S. Ill’ma e Clar’ma che
al Sig.r Balì Lisci» in modo tanto accurato da esser «difficilissimo che possa
in alcun modo patire». Dicendosi poi in attesa della «partenza di qualche
legno [nave] per Livorno», egli ricordava come «Cassa e Cassetta», siglate
«colla marca S. G.» appartenessero al Marchese e come quelle segnate «B. L.
al Sig.r Balì»45.

Il 23 febbraio 1788, egli trasmetteva infine la polizza di carico emessa a fa-
vore di Vincenzo Cecchi «sul cui Bastimento» aveva «caricato la Cassa, e
cassetta delle cose appartenenti» al Marchese «e al Signor Bali, non dubi-
tando che tutto» sarebbe arrivato «sano e salvo» ed esprimendo «tutto il pia-
cere che questa benedetta spedizione» fosse «venuta una volta a fine»46.

Il 13 febbraio dell’anno successivo, era invece lo stesso Valadier a scrivere al
Marchese lamentando il mancato ricevimento, da parte del Sebastiani, dei 50
scudi necessari per il pagamento di alcuni «Cavi», personalmente ordinati dal

Fig. 14. Forme negative e positive tratte da un’antica gemma, Sesto Fio-
rentino (Firenze), Depositi, Manifattura Richard-Ginori.
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i Ginori a seguito di una visita effettuata nella bottega di questi47. Confidando
in una pronta risposta, l’artista si diceva più oltre disposto ad accettare in pa-
gamento anche con «tanti generi di Maioliche spettanti alla di Lei Fabrica
alli prezzi Mercantili». Il caso dava avvio ad un lungo carteggio, durato fino
al luglio 1789, fra il Valadier, il Ginori e il Sebastiani, il quale tentava a più
riprese di discolparsi dall’insinuazione di non essere stato in grado di gestire
la commissione ed aver mal amministrato il relativo denaro48.

Con queste ultime carte si conclude la ricerca documentaria compiuta attorno
alle impronte in zolfo della collezione Ginori. Come già evidenziato, essa
non ha unicamente confermato la tarda datazione della serie e l’esecuzione di
essa da parte di artefici specializzati di area romana, ma ha altresì nettamente
reciso il legame da tempo stabilito49 con la lettera scritta dall’abate Pappiani
nel 1749. Essa nondimeno, affrancata dal legame con la serie di zolfi, torna
ad essere oscura nel contenuto, non spiegando ancora l’origine delle antiche
teste a cammeo presenti sulle tre tabacchiere da questi commentate.

Preziose informazioni a riguardo, potrebbero tuttavia già nascondersi nelle
parole dell’abate, il quale ricordava come nella «deliziosa Villa di Doccia»
abili artefici si dedicassero, oltre che alla fabbricazione di «bellissime por-
cellane», anche all’arte «di incidere le dure preziose pietre». Utilizzando la
parola «scolpire» in riferimento alla «serie dei Re d’Egitto degli Imperatori
romani e delle Auguste e quella dei Greci e Latini Poeti e Filosofi», riportate
in parte su tali opere in porcellana, egli accennava alla «numerosa abbon-
danza di cammei» conservata dal Marchese nella propria Villa. Premettendo
inoltre di essersi limitato a raccogliere notizie su tali soggetti, egli ricondu-
ceva interamente «il pensiero, la raccolta della serie, la disposizione di que-
sto lavoro» al genio del marchese Carlo50, il quale, non pago di tenere
«occulto presso di sé» un «tanto tesoro» e desideroso di renderlo noto «ai
lontani», aveva di fatto inventato «la nuova arte di fare nei sottili lavori di
Porcellane riportare le bellissime impronte di quei cammei» (Ivi).

Quanto affermato dal Pappiani riguardo all’esistenza di una ricca dattiloteca
presso la Villa Buondelmonti (Fig. 15), veniva del resto ribadito da altri te-
stimoni dell’epoca. Un lapidario commento su di essa veniva inserito, ad
esempio, in una pagina delle Efemeridi, scritte da Antonio Cocchi nel 174151,
a seguito di una visita compiuta allo stabilimento Ginori in compagnia di Ho-
race Mann, John Chute e Francis Whithed.

Un rendiconto ben più preciso veniva più tardi lasciato da Giuseppe Pelli
Bencivenni, il quale sosteneva di avere ammirato nella «galleria» di Villa Gi-
nori, visitata nel 1776, assieme a «pochi quadri, molte porcellane di China [...]
dei buccheri, delle statue di porcellana di doccia, dei lavori di corallo, d’am-
bra e di pietre», anche una pregevole collezione di «qualche migliaio» di
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gemme, «tanto incavi che cammei», disposta «senza intelligenza» entro teche,
ovvero «quadri col cristallo»52. La raccolta, assemblata a suo dire dal senatore
Niccolò e dal marchese Carlo, era formata «da soggetti molto belli [...] sog-
getti curiosi [...] pietre etrusche [...] scarabei [...] pietre egiziane e [...] pietre
di lavoro greco a lato degli intagli moderni e di meno che mediocre bontà»53.

Forse anche da queste gemme54, e certamente non dalle più tarde impronte in
zolfo, furono tratti gli eleganti partiti decorativi riportati in a rilevo e in pit-
tura55 sui «meravigliosi quadri» e sui «delicati lavori in porcellana» ricordati
dall’abate Pappiani. È possibile infatti che il Marchese si adoperasse, oltre
che a collezionare pezzi antichi, anche a far formare in gesso le gemme e le
medaglie più belle presenti nelle maggiori collezioni del tempo, facendole
poi duplicare in pietra dura dagli artisti operanti presso la Manifattura («l’arte
di incidere le dure preziose pietre»56.

Fra le raccolte settecentesche, la più celebre era indubbiamente quella pos-
seduta dal barone Philipp von Stosch, dai primi anni trenta di fatto residente
a Firenze (Fig. 16). Nel quartiere nobile di palazzo Ramirez-Montalvo in
borgo Albizi 26, dove si era stabilito con il fratello Heinrich, egli aveva riu-
nito appunto un gran numero di schizzi, disegni, stampe, carte geografiche,
anticaglie e soprattutto una straordinaria collezione di monete, medaglie,
gemme e impronte glittiche in zolfo ed in vetro57.

Attorno alla sua figura e alla sua abitazione era pertanto venuto originandosi

Fig. 15. Veduta della villa di Doccia (stampa in Thomas Salomon, Lo Stato Presente di tutti i Paesi e Po-
poli del Mondo, In Venezia, presso Giambattista Albrizzi, 1700).
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i un fitto movimento di accorti antiquari, di
collezionisti invidiosi, di eruditi come il
Winckelmann o il Gori, di visitatori am-
mirati e soprattutto di abilissimi intaglia-
tori, i quali venivano da questi invitati a
riportare sulle gemme che realizzavano, le
stesse iconografie scolpite dagli antichi
predecessori.

Chiunque si interessasse di glittica o di to-
reutica non poteva esimersi dall’interpel-
lare questo nobile facoltoso, sia per la rete
di relazioni che egli aveva intessuta per ef-
fettuare baratti, acquisti e doni, sia per
l’enorme quantità, rarità e bellezza della
collezione posseduta, composta a quanto
pare da circa 3.000 gemme, di cui una qua-
rantina soltanto moderne, e 28.000 im-
pronte in pasta vitrea e in zolfo58.

Del resto in un momento tanto precoce,
soltanto lo Stosch poteva disporre, anche
in virtù della sua antica consuetudine con
Christian Dehn, primo artefice dedito alla
riproduzione in pasta di gemme, di un nu-
mero tanto vasto di iconografie59. Alcune
delle creazioni Ginori che ancora si con-
servano, sono infatti ornate da rilievi o di-
segni tratti da pietre di cui unicamente lo
Stosch o il Dehn potevano all’epoca di-
sporre.

Fra queste, il cammeo con Aphrodite ed
Eros (Fig. 17), appartenuto in origine a
Fulvio Orsini e poi passato nelle mani di
Ottavio Farnese, fu a lungo presente in
pasta unicamente in collezione Stosch. Ri-
prodotto in rilievo su una tazzina in por-
cellana del primo periodo (Fig. 18)60, esso
è presente in una forma cava in gesso cu-
stodita presso magazzini della Manifattura
(Fig. 19)61. A ben vedere, infatti, una buona
parte delle decorazioni “a cammeo” cam-
peggianti sui pochi pezzi del genere ancora

Fig. 16. P. L. Ghezzi, Ritratto del barone
Philipp von Stosch, penna su carta, post
1724,  B.A.V., Ms. Ottob. lat. 3112, c. 115r.

Fig. 17. Aphrodite e Eros, cammeo in cal-
cedonio, Napoli, Museo Archeologico
Nazionale.

Fig. 18. Tazzina a stampino con decora-
zione a cammeo agata, porcellana bianca,
1745-1750, Coll. Privata.  
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rimastici, sono spesso
iconograficamente non
connesse alle impronte
in zolfo presenti in colle-
zione (Figg. 20 – 21).

Proprio allo Stosch do-
vette rivolgersi il Ginori
(Fig. 22) allorquando co-
minciò a maturare l’idea,
enfaticamente celebrata
dal Pappiani nel succi-
tato scritto, di allargare
la propria dattiloteca,
anche per ornare con tali

rilievi le eleganti produzioni della Manifattura.

Alcuni documenti conservati presso l’archivio
familiare comprovano infatti l’esistenza di tale
rapporto62. In una lettera scritta già nel gennaio
del 174963, il conte François De Baillou64, scien-
ziato ed erudito, assicurava al Ginori di essersi
recato «subito dal Sig.re Barone di Stosch», di
avergli «consegnato la lettera» e «nell’istesso
tempo» di avergli spiegato «quanto è necessario
a tenore della di lei [di Carlo Ginori] richiesta».
Sebbene non venisse chiarita la natura di tale
istanza, qualche riga più avanti il De Baillou ri-

Fig. 19.  Forma cava in gesso del cammeo con Aphrodite ed Eros.

Fig. 20. Impronta in zolfo con  volto di Gorgone, 
Wilanow, Wilanow Museum.

Fig. 21. Tabacchiera con volto di
Gorgone, Londra, Collezione Privata.

Fig. 22. Medaglione ritratto del Mar-
chese Carlo Ginori, porcellana
bianca, Manifattura Ginori, 1757 ca.,
Sesto Fiorentino, Museo delle Porcel-
lane di Doccia.
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i cordava di «aver fatto sapere al sig. Webber quanto occorre e sempre che»
questi si fosse lasciato «vedere dal Sig.r Barone» egli gli avrebbe fornito tutto
il necessario65.

Con un’altra missiva, poi, scritta nel successivo mese di marzo66, il Baillou
forniva maggiori indicazioni riguardo all’interesse mostrato dal Ginori nei
confronti dello Stosch; egli riferiva infatti di non aver «mancato di pregare il
Sig.r Barone Stosch affine che egli» volesse «lasciare formare dal Webber le
connote medaglie a tenore della nostra mandata». Poco oltre egli sosteneva
di aver parlato con il medaglista e di averlo sollecitato a preparare quanto ri-
chiesto nel più breve tempo possibile, ricevendo come risposta «che tutto sa-
rebbe già terminato se da Doccia» avessero rimandato «di mano in mano

prontamente le me-
daglie» da spedire
alla Manifattura
«per rimpiccio-
lirle». Poco oltre
aggiungeva che la
mattina seguente il
Weber si sarebbe re-
cato dallo Stosch
per «fare le forme di
buona parte delle
note medaglie».

Era però una carta
inviata nell’aprile
dello stesso anno67 a

fornire informazioni più chiare riguardo alle teste di imperatori a cammeo
usate per decorare le famose tabacchiere menzionate dal Pappiani (Fig. 23),
la cui esecuzione data non a caso a quel medesimo 1749. In essa il Baillou
scriveva infatti: «In risposta alla Stimatiss.ma lettera all’Ecc[ellenza].
V[ost]ra del dì 2 del corrente, mi do l’onore di dirle che il Webber [h]a  for-
mato tutte le teste degli Imp.ri che mancavano alla di Lei Serie, ed il detto
Webber mi ha assicurato che egli non manca di continuare il lavoro con la
maggior premura possibile, con tutto ciò non tralasciando di salutarlo.»68.

Strettamente legato a questo è il contenuto di due carte precedenti, entrambe
sconosciute alla Benini69, una scritta nel dicembre 174870, e una nel gennaio
del 1748/1749 (s.f./s.c.)71. Con la prima il Pappiani ricordava di non esser
stato capace di terminare i motti per la difficoltà di identificare i poeti presenti
sui cammei che aveva presso di sé, e nella seconda di essere «giunto a com-
pimento del [...] lavoro per quello che riguarda[va] ognuna di quelle Serie»
lasciategli dal Ginori «prima di sua partenza per Livorno». Comunicando di

Fig. 23. Tabacchiera con ritratti di Alessandro Magno e successori, 
porcellana, pitture di Giuseppe Romei, rilievi a cammeo di 

F. M. Weber, 1749, Napoli, Museo Duca Martina.
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aver consegnato «i fogli copiati» alla Signora Marchesa quella stessa mat-
tina, l’abate si augurava che essi incontrassero «il suo genio», ovvero il gusto
del Ginori, in modo da esser libero di «proseguire la Serie degli Imperatori
fino a Costantino» e, nel caso, di «aggiungere alla Serie degli Uomini Illustri»
ciò che mancava «per rapporti a Poeti Latini».

Quanto segue è davvero illuminante per comprendere la natura di tali proto-
tipi; il Pappiani accennava infatti a una «altra Serie di Cammei» che non
aveva preso con sé al ritorno da Doccia, lamentando più avanti di non avere
avuto il tempo necessario per preparare i motti latini a commento di altri cam-
mei, quali «Psiche scottata nell’atto che va a vedere Amore», «il Gruppo che
rappresenta Marsia scorticata (sic) da Apollo», «il Gruppo che mostra Lao-
coonte con i due figli circondati dalle serpi» ed altri, e di averne aggiunti al-
cuni fra quelli che gli erano stati richiesti in gran fretta dalla fornace in calce.

La missiva si concludeva con le scuse dell’abate per aver tardato a conse-
gnare tali scritti a causa di un fastidiosa «infermità» che lo aveva bloccato a
letto «per diversi giorni» (Ivi)72.

Con una carta successiva, datata al 22 di febbraio (Figg. 24a – 24b)73, il Pap-
piani informava il marchese di aver consegnato a Cosimo Coli «gli scritti» che
dovevano essere copiati dal «Sig.r Marini» in cui vi era «il seguito della serie

Figg. 24a-b. Lettera scritta dall’abate Pappiani al Marchese Carlo Ginori in data 22 febbraio 1748,
Firenze, Archivio Ginori-Lisci.
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i degli Imperatori fino a Costantino».

L’abate si diceva inoltre soddisfatto di avere compreso che le sue fatiche ave-
vano «incontrato compimento insieme, e gradimento» da parte del Marchese
e, ricordando più avanti di non avere «ancora all’ordine tutta la serie dei motti,
secondo la nota» che conservava presso di sé, si dichiarava tuttavia pronto a
terminarli nel più breve tempo possibile.

I motti composti dal Pappiani per le famose tabacchiere74 venivano, infatti, de-
lineati dal Marini, e i rilievi, formati in cera dal Weber, dipinti poi da Giuseppe
Romei75. Fra i vari pagamenti conservati, è registrata una somma ricevuta dal
Weber in data 27 agosto 1749, per «un conto di diversi modelli di cera per for-
mare tabacchiere, ornamenti con cammei». Nello stesso libro comparivano i
nomi di molti incisori del tempo76, quali Felice Bernabé77 o il medaglista An-
tonio Selvi78.

Anche in questo insieme di scritti, il ripetuto uso di termini come “scolpire”
e “incidere”, e della parola “cammei” in luogo di “forme”, “impronte” o
“zolfi”, induce a ritenere che il Ginori non si limitasse a far “formare” gemme
e medaglie dalle maggiori collezioni del tempo, ma utilizzasse tali stampi per
farne replicare le iconografie, dagli artefici operanti presso la manifattura,
sulle «dure e preziose pietre», incrementando in tal modo anche la propria
dattiloteca.

Come si evince dalle parole dello stesso Pappiani («aggiungere alla serie degli
Uomini Illustri ciò che manca per rapporto a Poeti Latini»)79, il desiderio del
Marchese doveva essere quello di formare una piccola galleria di celebri per-
sonaggi del passato da utilizzare soprattutto per ornare, in modo erudito ed
elegante, le bellissime creazioni in porcellana prodotte dalla Manifattura.

Dal contenuto delle diverse lettere, si comprende facilmente come il Pappiani
fosse in possesso di vere e proprie pietre incise, attorno alle quali andava ela-
borando quei motti che gli erano stati richiesti dal Marchese già dagli ultimi
mesi del 1748. Sicuramente nel procedere del lavoro i due dovettero rendersi
conto che le serie di effigi di imperatori romani e degli altri «Uomini Illu-
stri», presenti su tali gemme, non erano complete e, per questo, il Marchese
dovette ricorrere a quell’enorme serbatoio di iconografie costituito dalla dat-
tiloteca del barone Philipp von Stosch, presso la dimora del quale venne in-
viato il Weber, più volte pagato, già dal 1743, fu per la fattura di forme80.

Cammei e Medaglie: elementi per la decorazione

Cammei e medaglie costituirono senza dubbio, almeno durante i primi de-
cenni di vita della Manifattura, vale a durante il Primo ed il Secondo periodo,
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alcuni fra partiti decorativi più apprez-
zati.

Fra le creazioni con essi ornate, le più
note sono la Fiasca (Fig. 25) e il Tem-
pietto (Fig. 26), donato dal marchese
Carlo all’Accademia Etrusca di Cor-
tona. Il Ginori ne fu infatti «Lucumone
nell’anno 1756 e parte del 1757» (Fig.
27), e fu proprio in quella occasione
che egli onorò l’istituzione cortonese
di questa «superba Macchina in por-
cellana da porsi nel Museo Accade-
mico per memoria del suo
Principato»81. In essa era stata ripro-
dotta la famosa serie di rilievi con ef-
figi medicee eseguita da Antonio
Selvi, incisore attivo presso la Mani-
fattura fra il 1745 ed il 1747, come col-
lega di Luigi Siries, per la quale aveva

Fig. 25. Fiasca con medaglioni ritratto
delle duchesse di Lorena, Napoli,

Museo di Capodimonte.

Fig. 27. Marco Vestri, Ritratto del marchese
Carlo Ginori, fondatore della Manifattura,

1756-1757, Cortona, Museo dell’Accademia
Etrusca (dep.). Sul retro «Equ. Marchio Caro-
lus Ginori Senatus Florentino Liburni Guber-

nator Lucumon An. 1756».

Fig. 26. Tempietto con medaglioni ritratto
delle Glorie di Toscana, Cortona, Museo

dell’Accademia Etrusca
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formato modelli di fiori in piombo e di cam-
mei in cera82. Presso i depositi del Museo
delle Porcellane di Doccia ancora si conser-
vano i calchi in gesso usati per la realizza-
zione di esso, mentre fra gli oggetti della
Collezione Pratesi si trovano le versioni in
cera  (Figg. 28a – 28b; 29a – 29b).

Il precoce interesse del fondatore della Ma-
nifattura, il marchese Carlo, per i prodotti
dell’arte toreutica (Figg. 30 – 31), è compro-
vato da numerose missive, fra cui una inviata
ad Antonio Cocchi il 16 dicembre 1738 da
cui risultava chiaro il suo coinvolgimento
nella progettazione del rovescio della meda-
glia coniata per celebrare la venuta a Firenze
del granduca Francesco Stefano di Lorena
nel 173983. Come risulta dagli inventari con-
servati presso l’archivio Ginori, in Manifat-
tura doveva esser custodito un modello in
gesso di tale rovescio («N° 8 Il Secondo un
Bassorilievo detto dell’arco di San Gallo, che
l’originale si trova al sopradetto arco, il
med[esim]o rilievo rappresentante l’Impera-
tore Francesco in Trionfo, seguito da gran nu-
mero di Persone»)84.

Molti anni dopo, nel giugno del 1765, sarà il
figlio Lorenzo a pregiarsi di inviare all’Im-
peratore, tramite il bibliotecario viennese
Duval85, con il quale terrà una fitta corri-
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Fig. 28 a-b. Medaglione ritratto del Granduca Medici Giangastone: a. calco in gesso, Sesto Fiorentino, Museo
delle Porcellane di Doccia, Depositi; b modello in cera, Firenze, Collezione Antiquario Giovanni Pratesi.

Fig. 29 a-b. Medaglione ritratto di
Anna Maria Francesca di Sassonia-La-
uenburg: a. calco in gesso, Sesto Fio-
rentino, Museo delle Porcellane di
Doccia, Depositi; b modello in cera, Fi-
renze, Collezione Antiquario Giovanni
Pratesi.
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spondenza sull’argomento, il
conio della medaglia fatta
«fare nella congiuntura della
venuta di Sua Maestà Impe-
riale in Toscana», rinvenuta
casualmente «fra le cose del
fù mio Padre»86. Fra le im-
pronte in zolfo della colle-
zione è presente inoltre
un’altra effige del sovrano,
tratta da una medaglia coniata
da Mathias Donner nel 1745
in occasione dell’elezione im-
periale di questi (Fig. 30)87.

Un’ulteriore conferma di tale
interesse risulta chiaramente
dalla corrispondenza scambia-

tasi fra il Marchese Carlo e il noto incisore francese Louis Siries88. Nel giu-
gno del 1748, ad esempio, questi scriveva al Ginori per comunicargli di avere
«formata nella [...] idea» la «tabacchiera di corniola» che gli era stata ordinata
e di avere «intenzione di porvi mano» in quegli stessi giorni89. Più oltre il Si-
ries, inserendo nello scritto importanti informazioni riguardo al personale
modo di lavorare, pregava il Ginori di dispensarlo dall’obbligo di farne il mo-
dello, avendo «operato [...] sempre facendo il pensiero e l’opera ne medemo
tempo».

Ed era ancora il Siries, in una let-
tera scritta nel precedente dicembre
1747 a dilungarsi nel lodare, dopo
aver informato il Ginori sullo stato
di alcune «Ouverages de Lapis-la-
zuli» da poco montate,90, l’erudito
francese Johannon de Saint-Lau-
rent91, considerato «un curieux qui
voïage dans ces contrées», nonché
un esperto di glittica e mineralogia,
del quale inviava un pubblicazione
di quegli anni92.

Una presentazione ancor più pre-
cisa del Saint-Laurent veniva fatta
l’anno dopo, il 29 aprile 1749, dal
conte De Baillou. Uomo di scienza
e possessore di una ricca collezione
naturalistica, confluita proprio in
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Fig. 30. Medaglia ritratto di Francesco I, Imperatore d’Austria
e Granduca di Toscana, calco in zolfo rosso, Sesto Fiorentino

(Firenze), Museo delle Porcellane di Doccia (n. V. 243).

Fig. 31. Medaglia Ritratto di Francesco I, Impera-
tore d’Austria e III Granduca di Toscana, argento
coniato, Firenze, Museo Nazionale del Bargello.
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quegli anni nelle raccolte viennesi93, questi riferiva al Ginori, come il francese,
«autore della Abbreviata descrizione» del suo Museo94, fosse «un giovane di
ottimi costumi e di una ottima condotta e timorato di Dio». Egli, infatti,
«molto dotto, e [...] stimato da tutti i letterati di Toscana», aveva espresso il
desiderio di entrare al servizio del Marchese per insegnare ai suoi salariati il
metodo per tingere «le Agate, e le altre Pietre»95.

Le ricerche tecniche svolte dal giovane, infatti, ben si sposavano con i pro-
positi del Ginori riguardo alla trasposizione in porcellana di importanti opere
di glittica. I tentativi che egli, una volta entrato in contatto con la Manifattura,
compié per replicare le iconografie a rilievo di gemme e medaglie, si risolsero
nella messa a punto di un inedito procedimento per creare, in discreto anticipo
sulla produzione inglese di Sir Josiah Wegwood, medaglioni in porcellana
con il fondo scuro imitanti le diverse striature delle pietre, con una tecnica
che, a detta del Pelli, era di gran lunga più semplice ed economica di quella
usata dalle botteghe romane e per questo assai più conveniente nel caso in
cui vi fossero da riprodurre grandi quantità di gemme o medaglie96.

Usando questo stesso metodo il Saint-Laurent riprodusse attorno al 1759
molti dei pezzi inclusi nella dattiloteca Stosch, donando alcune delle repliche
migliori al Granduca di Toscana97. Il Pelli poneva l’accento proprio su que-
sto aspetto: «Di presente si fa ricavare tutte le pietre del Museo Stoschiano,
e spera [il Saint-Laurent] che tali cammei non debbano costare più di un giu-
lio l’uno, prezzo che a Roma si fa pagare per uno zolfo di una gemma. Per-
ché la vernice non venga a guastare i più delicati delineamenti delle figure,
ha pensato [Saint-Laurent] di non la dare a questi cammei, e di tingere il fondo
di nero per imitare il nicolo. Il nostro sovrano ha già avuti dei saggi di questi
cammei, e gli ha infinitamente ammirati. Il detto signore è un uomo che ac-
coppia ad una somma abilità, un naturale docile e una onestà senza pari»98.

Il Saint-Laurent aveva del resto affrontato, anche nella Dissertazione sulle
pietre preziose degli antichi99, il tema della lavorazione delle gemme da un
punto di vista tecnico affine a quello della manifattura, per la quale continuò
ad operare anche durante il “secondo periodo”, ovvero sotto la direzione del
marchese Lorenzo100. Il francese era inoltre assai noto all’epoca per la ricca
collezione di gemme che possedeva, in cui era compresa anche una serie de-
dicata ai simboli della marina e della navigazione degli antichi101, le cui ico-
nografie venivano utilizzate, secondo la mentalità di primo Settecento, come
ricchi almanacchi visivi102.

Di questo interesse, fortissimo negli anni della maggiore fortuna dell’antico,
ovvero durante la seconda metà di tale secolo, resta presenza concreta nei de-
positi della Manifattura. È qui, che in occasione del presente studio, sono
state scoperte decine di casse e cassette contenenti forme negative realizzate
in una pasta dura simile al “tripoli”, in alcuni casi accompagnate dalle forme
positive, dei più noti cammei e intagli antichi e moderni103.
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Nei magazzini del sottosuolo è
conservata, ad esempio,  una
grande cassa di cartone (Fig. 32),
al cui interno si trovano un centi-
naio o più forme cave tratte da
gemme con busti di imperatori
romani. Come già suggerito, per
le misure e i soggetti riportati, al-
cune di esse potrebbero essere fa-
cilmente identificate in quelle
usate nella metà del Settecento
per realizzare le tabacchiere in
porcellana le auliche effigi impe-
riale commentate dal Pappiani
(supra).

Entro un grosso armadio collo-
cato in una delle stanze del piano
primo, davanti al laboratorio
delle forme, trova inoltre posto
un ulteriore insieme di impronte
e modelli positivi in zolfo e
gesso, la cui esecuzione/acquisi-
zione parrebbe essere di poco più
recente, casualmente riposto
entro alcune cassette lignee si-
mile a quelle della serie Gioli
conservata nel Museo (Figg. 33-
34). Il rapporto esistente fra
alcuni di questi calchi in gesso ed
alcune delle impronte in zolfo
presenti nei magazzini si rivela
utilissimo per comprendere la
tecnica usata per trasferire le ico-
nografie delle antiche gemme
sulle creazioni di porcellana.

I calchi in zolfo acquistati sul
mercato romano venivano infatti sfasciati (Fig. 33), duplicati in un gesso
grosso e morbido e, dallo stampo così ottenuto, ulteriormente “calcati”, nella
forma positiva e negativa, in una pasta più dura, usata per imprimere l’im-
magine sulla porcellana. Tutto ciò avveniva sicuramente già nel primo pe-
riodo, epoca alla quale appartengono le forme cave in gesso con effigi
imperiali rinvenute, entro grosse scatole di cartone, fra la polvere della sof-
fitta (Fig. 32) e, forse con frequenza anche maggiore, durante il secondo, fase
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Fig. 32. Forme cave in gesso tratte da antichi cammei
e intagli con busti di imperatori romani, Sesto Fioren-
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Fig. 33. Impronta in zolfo con testa di romano, Sesto
Fiorentino, Manifattura Richard-Ginori, Magazzini.
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a cui si ricollegano le forme in gesso e le impronte in zolfo contenute nelle
cassette lignee simili a quelle della collezione Ginori conservata presso il
Museo (Figg. 34 – 35).

In alcuni casi la forma cava da usare per trasferire il rilievo sulla porcellana,
veniva direttamente tratta dall’impronta in zolfo, come è possibile dedurre
da altre forme ritrovate (Figg. 36 – 37).

Illuminanti per comprendere i suddetti passaggi risultano alcuni dei pezzi an-
cora conservati, quali ad esempio una piccola testa di Medusa, iconografia che
torna identica sulla forma positiva, su quella negativa, su un piccolo disco di
porcellana (Fig. 38) e, credibilmente, come appare evidente in altri casi (Fig.
39), sul prodotto finito.

Nei magazzini della Manifattura sono infatti ancora conservati una serie di
piattini in porcellana con rilievi e una serie di rilievi in bisquit che ben com-
provano quanto sopra affermato (Figg. 40 – 41). A tutto ciò si aggiungano al-
cune creazioni Settecentesche dello stesso genere ancora parte di importanti
collezioni private (Fig. 42). In un simile contesto, l’esempio più emblematico
è sicuramente rappresentato dalla già citata gemma Orsini con Aphrodite ed
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Figg. 34. - 35. Due delle scatole in cui si conservano le forme in gesso e zolfo di antichi cammei e intagli,
Sesto Fiorentino, Manifattura Richard-Ginori, Magazzini.  
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Figg. 36-37. Forme in gesso e in zolfo rosso positive e negative, Sesto Fiorentino, 
Manifattura Richard-Ginori, Magazzini.
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Eros.

Molte delle più note gemme an-
tiche e moderne, gran parte delle
quali incluse nella serie di zolfi
Ginori, presentano qui il loro
corrispettivo in gesso nella ver-
sione positiva o negativa (Figg.
43 – 44 – 45). Anche se è assai
difficile credere che le forme
cave in gesso presenti in Mani-
fattura derivino dagli zolfi della
collezione, per gran parte ancora
perfettamente aderenti al fondo
delle cassette conservate al
Museo di Doccia, la presenza di
diverse impronte in zolfo sciolte
fra le “formette” in gesso con-
servate nei magazzini104, e di
cassette lignee svuotate dall’ori-
ginario contenuto, ma molto si-
mili a quelle della serie
conservata nel Museo (Fig. 46),
induce a supporre l’utilizzo da
parte degli artefici della Mani-
fattura di analoghe serie di im-
pronte in zolfo per la
realizzazione dei cavi necessari
a formare rilievi destinati alla de-
corazione dei diversi prodotti in
porcellana.

Il fatto che un terzo delle im-
pronte in zolfo presenti presso il
Museo105 sia stato strappato dalle
originarie cassette, potrebbe es-
sere indiziale della volontà di
tradurre in gesso, per poi proce-
dere alla realizzazione della ver-
sione positiva e negativa, anche
questo insieme di iconografie.
Tale atto, compiuto ab antiquo
dai legittimi possessori per
un’effettiva ragione pratica, ot-
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Fig. 38. Forme positiva e negativa in gesso bianco 
e rilievo in porcellana, Sesto Fiorentino,

Magazzini  Richard-Ginori.

Fig. 39. Piattino in porcellana con Aphrodites ed Eros
rilievo in porcellana, Sesto Fiorentino, 

Magazzini  Richard-Ginori.
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terrebbe così una sua legittima valenza, anziché apparire lo sconsiderato gesto
di un moderno Direttore di Museo.

Fra le numerose forme positive e negative presenti nei magazzini della Ma-
nifattura, in ogni caso, alcune spiccano per la perfezione del modellato. Ci-
tiamo ad esempio una testa di Heraklês barbato con leonté (Fig. 47) e un
busto di Giulia Flavia tratto da un intaglio in berillo conservato presso il Ca-

binet des Médailles della Biblio-
thèque Nationale di Parigi e
presente fra gli zolfi della colle-
zione Ginori (Fig. 48)106.

Altre, parimenti esatte nell’esecu-
zione, derivano da importanti me-
daglie dell’epoca, come due tondi
in negativo che riportano il dritto
e il rovescio di una nota medaglia
coniata per Maria Teresa d’Austria
(Fig. 49)107.

La presenza a tutt’oggi di un nu-
mero così alto di forme in gesso
nei depositi della Manifattura,
nonché nei magazzini del Museo
(Fig. 50), non ribadisce unica-
mente quanto sin qui affermato ri-
guardo all’interesse del marchese

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

E
lisabetta D

igiugno
L

a raccolta G
inori di im

pronte in zolfo di cam
m

ei e intagli

Figg. 40-41. Piattini in porcellana con rilievi a cammeo: testa di Pan; Danzatrici, Sesto Fiorentino, 
Manifattura Richard-Ginori, Magazzini.

Fig. 42. Grande piatto con rilievi tratti da gemme
antiche da François Briot, porcellana bianca, Mani-

fattura Ginori, 1760ca,  Collezione Privata.
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Carlo e del figlio Lorenzo per la
glittica e la medaglistica, ma com-
prova anche, in maniera inoppu-
gnabile, la volontà di entrambi di
trasfonderlo nelle creazioni in por-
cellana uscite dall’officina nella
seconda metà del Settecento.

Frutto del gusto e del pensiero di
un’epoca, tale orientamento si in-
terruppe in modo piuttosto brusco
con la morte di Lorenzo; risale, in-
fatti, al 7 dicembre 1791 una
«Nota di Pietre» stilata dal noto in-
tagliatore francese Louis Siries, al-
l’epoca direttore dell’Opificio
delle Pietre Dure, come stima per
la prevista alienazione di parte
della dattiloteca del «Fu Illustris-
simo» marchese Lorenzo. Ciò non
rappresenta unicamente un indizio
della perdita di interesse da parte
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Figg. 43-44-45. Forme negative e positive in gesso
e alcune impronte in zolfo rosso, Sesto Fiorentino,

Manifattura Richard-Ginori, Magazzini.
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Fig. 46. Cassette lignee vuote, Sesto Fiorentino, Manifattura Richard-Ginori, Magazzini.

Figg. 47 - 48. Forme positive e negative in gesso: busto di Giulia Flavia; 
testa barbata di Heraklês con leonté, Sesto Fiorentino, Manifattura Richard-Ginori, Magazzini.
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Fig. 49. Calco della medaglia ritratto di Maria Teresa d’Austria

Fig. 50. Forme in gesso tratte da medaglie e da rilievi antichi e moderni, Sesto Fiorentino (Firenze),
Museo delle Porcellane di Doccia, Depositi.
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della famiglia e della Manifattura nei prodotti della glittica e della toreutica,
ma anche un ulteriore prova dell’esistenza nelle raccolte Ginori, di una ricca
collezione di cammei e pietre intagliate108.

NOTE

1. La scienza antiquaria Settecentesca fissò proprio nell’arte glittica uno dei primari punti
di riferimento per la conoscenza dell’antico. A tal proposito si veda D. Levi, “Glittica”, in
L’Accademia Etrusca di Cortona, cat. mostra -Cortona, Palazzo Casali, mag. – ott. 1985-
a cura di P. Barocchi e D. Gallo, Milano Electa Editore, 1985, p. 176 e sgg.
2. Per tale bottega si veda E. Digiugno, La Collezione di “solfi” dei Marchesi Ginori. Im-
pronte di Cammei e Intagli dalle maggiori Dattiloteche Europee nel Museo delle Porcel-
lane di Doccia, Tesi di Dottorato, Università degli Studi di Firenze, Facoltà di Lettere e
Filosofia, Dottorato di Ricerca in Storia dell’Arte 2007-2009, vol. I, pp. 82-91 con note e
bibliografia. 
3. In G. Tassinari, Il Carteggio tra l’incisore di pietre dure Giovanni Pichler, Padre Giu-
seppe Du Fey ed il Principe Alberico Barbiano di Belgiojoso d’Este, Materiali Studi e ri-
cerche, Milano, Edizioni Ennerre, 2000, p. 79.
4. Nella sua integrità la serie Dehn-Dolce comprendeva 30 cassette divise in 4 diverse se-
zioni, o tomi. Il primo, formato da 10 contenitori, portava contrassegni in lettere e numeri
che andavano da “A-1” a “K-10”; il secondo, comprendente anch’esso 10 scatole, acco-
glieva segnature da “L-11” a “V-20” (fra le quali non era però compresa la lettera “U”),
un terzo, includente 4 scatole soltanto, presentava sigle da “VV” a “Z”, e infine un quarto,
formato da 6 cassette, segnate da “AA” a “FF”. La cassetta marcata “EE”, in cui trovavano
posto le cosiddette “Spinter”, ovvero i calchi tratti da gemme a soggetto erotico, era priva
di spiegazione (Ibid.)
5. Era proprio Francesco Maria Dolce, erede della bottega di Cristiano Dehn, a sottoli-
neare la questione nell’introduzione del suo catalogo a stampa: «Le impronte … che si
vedono in giro sono copie delli nostri originali. Hanno in Roma, in Germania, e altrove,
con Industria procurato alcuni l’acquisto in Solfo delle nostre Impronte, sovra de’ mede-
simi ne formorno e ne formano i Gessi, e sovra tali Gessi ne gettano altro Solfo, talché quel
minuto, quel spirito, e vivacità, quale dà fuori la Pietra originale, e la Pasta sunta dal-
l’Originale medemo [sic], rimangono affatto smorte, e paiono tali impressioni in Solfo
opere monche, ed imperfette, talmente ché fanno orrore alla bellezza dell’Originale…»
(F. M. Dolce Descrizione istorica del Museo di Cristiano Denh (sic), dedicata alla Regia
Società degli Antiquari di Londra per l’Abate Francesco Maria Dolce, Dottore per l’una
e per l’altra Legge, e Pastore Arcade con il nome di Delco Erimantio, Roma, dalle Stampe
di Generoso Salomoni, 1772, p. XVIII). 
6. Per l’argomento si fa ancora riferimento a E. Digiugno 2007-2009, vol. I, pp.  82-91,
con note e bibliografia.
7. Vedi supra, nota 261.
8. Il presente articolo costituisce il sunto di un assai più complesso lavoro di cataloga-
zione degli oltre mille pezzi costituenti la serie Ginori al completo, realizzato dalla scri-
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vente come ricerca dottorale in Storia dell’Arte, esso è ancora in attesa di una integrale
pubblicazione
9. Infra. 
10. I due libretti sono conservati presso l’Archivio Moderno del Museo Ginori, a Sesto Fio-
rentino (2 fascicoli, cartella 71, 922).
11. Archivio Ginori Moderno, Libretto cartaceo manoscritto, “Catalogo dei Calchi”. 
12. Le due cassette di forma rettangolare sono state registrate dalla scrivente con i numeri
romani VI e IX. Per il catalogo completo si rimanda a E. Digiugno 2007-2009, voll. I-III. 
13. Le nove cassette sono state inventariate con i numeri IV,V, VII, VIII, X, XI, XII, XIII-
XIV. Esse sono rispettivamente contrassegnate sul lato corto dalle lettere: T, O, R, M, N,
V, L, S, B, direttamente  connesse al cataloghetto settecentesco conservato presso l’Ar-
chivio Moderno del Muso Ginori. Supra nota 12. 
14. Le tre cassette triangolari, prive appunto di segnatura esterna, sono state catalogate
con i numeri romani I, II e III. Supra nota 12.
15. La definizione “chimera” torna spesso negli inventari settecenteschi in riferimento a
soggetti mostruosi o di difficile comprensione. Con significato di “capriccio”, essa com-
pare già in scritti tardo cinquecenteschi («Ma se ‘l pittore dipingesse una chimera, o vo-
gliam dire capriccio non mai più da altro artefice imaginato et espresso, costui farebbe
idolo di cosa imaginaria e che avrebbe il suo essere nella sola mente, e non fuori…»; G.
Comaini, Il Figino. Overo del fine della pittura. Ove, quistionandosi se’l fine della pittura
sia l’utile overo il diletto, si tratta dell’uso di quella nel Cristianesimo e si mostra qual sia
imitator più perfetto e che più si diletti, il pittore overo il poeta. In Mantoua, per France-
sco Osanna stampator ducale, 1591, p. 255). 
16. Per i grylloi si rimanda ai capitoli “Grilli Gotici” e “Bizzarrie dei Sigilli e delle Mo-
nete antiche”, in J. Baltrušaitis, Il Medioevo Fantastico. Antichità ed Esotismo nell’Arte
Gotica,  (I° ed. Le Moyen Âge fantastique. Antiquités et Exotismes dans l’Art Gotique,
Paris, Jurgis Baltrušaitis, 1972), Adelphi, 2006, pp. 41-94.
17. Tale definizione (talvolta modificata in Abraxas)  si trova, ad esempio, in una lettera
scritta dall’abate Giuseppe Querci, per un periodo direttore della Galleria degli Uffizi, al
granduca Pietro Leopoldo nel 1772, in cui questi descriveva tali oggetti come «pazze in-
venzioni di Basilide, il quale essendo cristiano solo di nome, trasfigurò i più sagrosanti mi-
steri della religione colle strane idee della superstizione della magia e del paganesimo.
Questi strani capricci furono detti abraxas, perché spesso si trovano queste lettere nelle
gemme basilidiane. La parola abraxas fu interpretata per equivalente a Ia W cioè Dio.».
Esse riportavano «figure strane d’uomini e donne con simboli di divinità e d’animali e
con caratteri greci ed arabi, de’ quali però non si comprende il significato» (A.S.F. Mi-
scellanea di Finanze A 324, lettera datata 07.IV.1772; pubblicata in M. Fileti Mazza, B. To-
masello, Galleria degli Uffizi 1758-1775: la politica museale di Raimondo Cocchi,
Modena, 1999, p. 64).
18. A dispetto delle approssimazioni e delle imprecisioni (molte voci sono inesatte, altre
risultano cassate e i pezzi cambiati), talvolta derivanti da sostituzioni effettuate dallo stesso
esecutore, il catalogo si è rivelato comunque uno prezioso strumento ai fini della risiste-
mazione di tale insieme. Si rimanda alla soprastante nota 11.
19. Si veda per questo G. Toderi, F. Vannel, Medaglie Russe del Settecento: da Pietro il
Grande a Caterina II, pubblicazione a cura dell’Associazione Amici del Museo Nazionale
del Bargello Firenze, S.P.E.S., 1988, pp. 64-65, n. 74. 
20. La Pirzio Biroli Stefanelli, facendo notare come Giovanni Pichler, in appendice al suo
“Catalogo di n. 200 impronti non ancora pubblicati” del 1782 suggerisse per la prima
volta l’impiego della scagliola («Gli ultimi tre impronti si sono fatti di una mistura
bianca… e per l’avvenire non si faranno più di solfo ma di detta composizione»), ne ri-
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portava l’introduzione ad un momento di poco successivo a tale data (L. Pirzio Biroli Ste-
fanelli, “Una raccolta di “solfi” del Museo Boncompagni per il Medagliere Capitolino”,
in Bollettino dei Musei Comunali di Roma, n.s., 7, 1993, p. 133). In realtà, nella bottega
Dehn-Dolce, già ante il 1772 si producevano alcuni pezzi in gesso o scagliola bianca (si
veda per questo la serie conservata presso il Museo Civico Archeologico di Bologna). Il
candore della scagliola, in ogni caso, trovandosi perfettamente in linea con il gusto neo-
classico, godette in seguito di larga fortuna. 
21. Citando la lettera lo studioso riferiva come il padre Scolopio, dopo avere ammirato i
lavori in pietra dura conservati presso la Villa di Doccia, suggerisse al Marchese di riunire
i cammei in quattro serie secondo un criterio storico ed estetico. Si veda L. Ginori Lisci,
“Tabacchiere di Doccia”, in Pantheon, XXIII, 2, München, 1965, pp. 90-96. 
22. In G. Liverani, Il Museo delle Porcellane di Doccia, Sesto Fiorentino, pubblicazione
a cura della Società Ceramica Richard-Ginori con il contributo dell’Ente Cassa di Ri-
sparmio, 1967.
23. Si veda per questo La manifattura Richard-Ginori di Doccia, a cura di R. Monti, con
testi di G. Cefariello Grosso, E. Maggini Catarsi, R. Monti, Milano – Roma 1988 
24. Pubblicata appunto in M. Benini, “Un documento inedito sulla produzione di Doccia:
la lettera del padre scolopio Papiani e la collezione d’impronte in solfo di Carlo Ginori”,
in Antichità Viva, XXVIII, 1989, n. 5/6, pp. 62-67.
25. Padre Maestro Alberto Pappiani, Lettore di Filosofia nel Collegio delle Scuole Pie di
Firenze, Lettera diretta al Signor Senatore Marchese Carlo Ginori, datata 4 Marzo 1749,
AGL. f. 138, c. 513 (citata da A. Biancalana, in Pregio e Bellezza. Cammei e Intagli dei
Medici. cat. mostra (Firenze, Museo Argenti, mar.- giu. 2010) a cura di R. Gennaioli, Li-
vorno 2010, p. 312; e A. d’Agliana, Ivi, p. 310). 
26. Per tali oggetti si rimanda a L. Ginori Lisci, “Tabacchiere di Doccia”, in Pantheon,
München, H. 1, XXII, 1965, pp. 90-96 e ai recenti contributi di Biancalana e d’Agliano
(vedi nota precedente).
27. Per alcune delle figure qui citate, di cui al momento conosciamo unicamente i nomi,
come il Gioli e il Venasca, autori degli zolfi o delle formette, si auspica la realizzazione di
nuove e più mirate ricerche. Dei due, definiti “zingari” poiché privi di un propria bottega,
non è stato al momento possibile rintracciare ulteriori notizie. Una pista interessante da per-
correre, almeno per il “Gioli”, autore delle impronte, potrebbe trovarsi nella Biblioteca
Casanatense di Roma dove è custodita una analoga serie di, assegnata dal relativo catalogo
ad un certo «Gerome Gioni… demeurant au Cours dans une boutique vis a vis le palais de
S.E. le prince de Fiano» e qui datata a meno di vent’anni prima (Ms. Cas. 469/2). L’affi-
nità fra il nome di questo e quello del nostro Gioli, nella datazione, nonché nelle cassette
e nelle impronte, potrebbe condurre verso una più completa identificazione di tale figura. 
28. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/ 7, cc. 1090-1091.
29. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, cc. 1101-1102.
30. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, cc. 1120-1121.
31. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/ 7, c. 1087. 
32. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1 Filza 7, c. 1091 e AGL, Carteggio di Lo-
renzo Ginori, f. XIII 1/7, c. 1098 con nota acclusa. 
33. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, c. 1098 nota acclusa. 
34. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1 / 7, cc. 1101, 1103 r nota acclusa. 
35. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, c. 1104r.
36. Giuseppe Valadier (Roma, 14.IV.1762 – Ivi, 1.II.1839), figlio dell’orafo Luigi Valadier,
si dedicò allo studio dell’architettura in precocissima età vincendo a soli tredici anni il
primo premio di seconda classe d’architettura al concorso Clementino del 1775 (bandito
dall’Accademia di San Luca). Fu anche uno stimato orafo. Si veda P. Marconi, Giuseppe
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Valadier, Roma, Officina Edizioni, 1964.
37. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, c. 1106r/v.
38. Lettera inviata da Vincenzo Sebastiani al marchese Lorenzo Ginori in data 1 settem-
bre 1786, da Roma a Firenze (AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, c. 1108r/v).
39. Vedi nota precedente. 
40. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, c. 1112r/v. 
41. AGL Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII,1/ 7, cc. 1084, 1086, da Vincenzo Sebastiani
al marchese Lorenzo Ginori 9 settembre 1780 con nota di trasporto. 
42. Francesco Carradori (1747 – † 1824), formatosi fra Firenze e Pistoia la sua patria di
origine, si trasferì presto a Roma dove si dedicò ad un assiduo e approfondito studio del-
l’arte classica. Lavorò a lungo a Villa Medici dove fu restauratore degli antichi marmi
parte della collezione granducale. Più tardi a firenze, venne nominato maestro di Scultura
presso l’Accademia delle Belle Arti recentemente rinnovata da Pietro Leopoldo di Lo-
rena. 
43. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, c. 1114r/v. 
44. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, cc. 1116r/v, 1118. 
45. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, cc. 1131r. 
46. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, cc. 1134r/v. 
47. In essa così si esprimeva il Valadier «Da tre anni circa che V[ostra]: E[ccelle]:nza mi
onorò di venire nel mio negozio scielse varj modelli, e mi ordinò li avessi fatto fare li cavi,
et io per il piacere di servirla mi esebij di farli per il puro costo delli Uomini et altre spese
necessarie, l’Eccza: Vra: diede ordine al Sig.r Vincenzo Sebastiani che terminati fosse ve-
nuto a prenderli per poi spedirli in Firenze alla di lei rinomata Fabrica, e nello stesso tempo
mi avesse rimborsato il danaro speso che sono Scudi Cinquanta» (AGL XIII, Carteggio di
Lorenzo Ginori, 1 Filza 7, cc. 1300r/v). 
48. AGL, Carteggio di Lorenzo Ginori, f. XIII 1/7, cc. 1300r/v. 
49. AGL f. XII 138, c. 513, 4 Marzo 1749. 
50. Ciò fu sostenuto ad esempio dal Turci (G. Turci, “Il classicismo barocco ed il basso-
rilievo istoriato di Doccia”, in Lucca e le Porcellane della Manifattura Ginori, Commis-
sioni patrizie e ordinativi di corte, cat. mostra, Lucca, Complesso Monumentale di San
Micheletto 2001, a cura di A. D’Agliano, A. Biancalana, L. Melegati, G. Turci, Lucca.
Maria Pacini Fazzi Editore, 2001, p. 66) e dalla stessa Mariella Benini. 
51. Antonio Cocchi, B.M.C., M.C., Efemeridi, 26, 9 novembre 1741.
52. In G. Pelli Bencivenni, BNCF NA, 1050, Efemeridi, s. I, I, 19 settembre 1759, cc.
116-117. 
53. Ivi. 
54. Infra. 
55. Ci riferiamo ad esempio ad una bellissima coppia di vasi proveniente dalla Villa Pe-
traia su cui campeggiano immagini di cammei in grisaille tratti, come chiaramente evi-
denziato dalle ombreggiature, dal catalogo del Bracci, anziché dalle gemme vere e proprie.
Si veda per questo il recente contributo di Andreina d’Agliano in Pregio e Bellezza 2010,
p. 315, n. 171. 
56. AGL f. XII 138, c. 513, 4 Marzo 1749.
57. Sulle gemme Stosch si rimanda Ph. Stosch, Gemmae antiquae celate, scalptorum no-
minibus insignitae. Ad ipsas gemmas, aut eurum ectypos delineatae et aeri incisae, per
Bernardus Picart. Ex praecipius Europae Museis selegit et commentariis illustravit Phi-
lippus de Stosch, Polon. Regis et Sax, Electoris Consiliarus Ad Imp. Caes. Carulum Sex-
tum P. F. A. C. H. R. Gallicé reddidit H. P. de Limiers, Bonon. Scient. Accadem., socius.
Pierres antiques gravées, sur lesquelles les graveurs ont mis leurs noms. Dessinées &
gravées en cuivre sur les originaux ou d’aprés les empreintes, par Bernardo Picart, ti-
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rées des principaux cabinets de l’Europe, expliquées par M. Philippe de Stosch, Amster-
dam 1724 e al testo scritto dal Winkelmann qualche anno più tardi sulla base delle infor-
mazioni fornite dall’erudito predecessor J. J. Winckelmann, Description du pierres gravées
du feu Baron de Stosch dediée a son eminance Monseigneur le Cardinale Aléxandre Al-
bani par M. l’Abbé Winckelmann Bibliothecaire de son Eminence, Firenze 1760. Sullo
Stosch si vedano inoltre i due testi del Justi (Justi K., Antiquarische Briefe des Philipp
von Stosch, Marburg 1872; Idem, “Philipp von Stosch und seine Zeit”, in Zeitschrift für
Bildende Kunst, VII, 1872, pp. 293-308), il non troppo recente articolo del Lewis (L.
Lewis, “Philipp von Stosch”, in Apollo, LXXXV, 1967, pp. 320-327) e il ricchissimo sag-
gio della Borroni Salvadori (F.Borroni Salvadori, “Tra la fine del Granducato e la Reg-
genza: Filippo Stosch a Firenze”, in Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa,
Classe di Lettere e Filosofia, s. III, vol. VIII, 2, Pisa 1978, pp. 565-614).
58. Ciò lo desumiamo dalle parole del Pelli: «Da questa abbondanza di simil raccolta, si
rileva il pregio di essa e quanto fosse atta a istruire. È vero che conteneva molte paste, ma
è probabile che i soggetti di essa siano per la massima parte perduti sulle pietre da cui fu-
rono tratte queste paste. E poi che importa per l’erudizione se si abbino gli originali o le
copie? Stimo ancora per questo che la raccolta che aveva Stosch di zolfi, in numero di
28.000, pezzi tratti dai principali Gabinetti conosciuti e da tutte quelle gemme che incon-
trava in mano dei particolari. [...] Ora tutto credo che sia in potere del re di Prussia. [...]
Tutte le gemme rappresentanti vasi e vascelli, e tutto quello che appartiene alla marina e
alla navigazione degli antichi, è del signor Johannon de Saint-Laurent [...]» (BNCF, NA
1050, Efemeridi, s. I, XXIV, 07.VI.1769, cc. 27-30). La collezione fu acquistata dal re di
Prussia Federico II, che accrebbe in tal modo quella già posseduta, per una ingente somma
di denaro (A. L. Millin, Introduzione allo studio delle pietre intagliate, ed. it. Palermo
1807, p. 98; ed. orig. Introdution à l’étude des monuments antiques et introduction a
l’étude des pierres gravées, Paris, de l’Imprimerie du Magasin Encyclopédique, 1796-
1797). 
59. Lo Stosch morì a Firenze il 7 novembre 1757 e ancora nel 1756 acquistava gemme an-
tiche e moderne. Nel 1755-1757 l’abate Jean Jaques Barthélemy (Voyage d’Italie, Paris
1801, pp. 24-25) rilevò che il barone possedeva troppe opere d’arte per essere un privato.
Lo stesso era stato affermato da Charles de Brosses (Ch. de Brosses, Le Président de Bros-
ses en Italie. Lettres familières écrites d’Italie en 1739 et 1740, 2 voll., Paris, Didier & C.
1858, vol. I, p. 289) e dal Winckelmann in una lettera scritta a Luigi Valenti Gonzaga (26-
30 sett. 1758; J. J. Winckelmann  [1756 ca.], Lettere italiane, a cura di G. Zampa, Milano
1961, p. 103). Il catalogo steso dal Winckelmann, venne redatto su ordine dello Stosch
che lo pregò di raggiungerlo a Firenze per chiarire alcuni problemi attributivi e la natura
di certe pietre. Dopo la morte dello Stosch, l’incarico di esperto venne riconfermato al
Winckelmann dal nipote ed erede dello Stoch, Heinrich Wilhelm Müzell Stosch. Tutto in
F. Borroni Salvadori, “Marcus Tuscher artista nordico fra la Toscana e Roma”, in Mi-
scellanea di studi in memoria di Anna Saitta Revigas, Firenze 1978, p. 88, nota 13. 
60. Per la tazza si rimanda al recente contributo di Andreina d’Agliano in Pregio e Bellezza
2010, p. 306, n. 164.
61. Infra. 
62. Uno dei propositi del presente articolo (tratto da una ben più ampia ricerca sulla col-
lezione Ginori) è quello di fornire spunti per lo studio, certamente foriero di future rive-
lazioni, della relazione creatasi, sul terreno della glittica e della numismatica, fra Carlo
Ginori e il barone Philipp von Stosch. L’argomento è stato in parte affrontato in alcune
schede del catalogo redatto in occasione della mostra “Pregio e Bellezza”, cui ha parteci-
pato anche la scrivente, dal Biancalana e dalla d’Agliano, i quali hanno raggiunto con-
clusioni simili (Pregio e Bellezza 2010, pp. 306-315).
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63. AGL Carteggio di Carlo Ginori, f. XII, 4/ 5, c. 26, 7 gennaio 1749. 
64. Proveniente da una famiglia francese stabilitasi a Milano, François de Baillou (1700-
1774) fu un personaggio dai variegati interessi. Attivo in molti settori della ricerca scien-
tifica, fu un celebre ottico, che realizzò, nell’arco di un trentennio (dal 1734 al 1764),
numerosi microscopi e cannocchiali uno dei quali conservato presso il Museo della Sto-
ria della Scienza a Firenze (Inv. n. V. 50). Nel 1750 gli fu conferito il diploma di “Regio
Cesareo Ottico” dall’Imperatrice d’Austria Maria Teresa d’Asburgo (1717-1780) e tra-
mite il Governatore di Milano il titolo di Conte di Harnach. Pubblicò anche alcuni libretti
sui numerosi strumenti ottici da lui costruiti. Per l’argomento di veda A. LUALDI, “Fran-
çois de Baillou, un ottico della Milano teresiana”, in Nuncius, Annali dell’Istituto e Museo
di Storia della Scienza di Firenze, 11, 2, Firenze 1996, pp. 613-630. Per l’argomento si
veda infra. 
65. Il «sig. Webber» citato nella missiva era il noto medaglista fiorentino Lorenzo Maria
Weber (Firenze 1697 – † Ivi 1765). Uno dei maggiori esponenti della corrente barocca
fiorentina, egli fu apprendista presso Jacopo Mariani e Giovanni Bottari, studiando poi
scultura presso Giovanni Battista Foggini. Nel 1720 divenne allievo di Massimiliano Sol-
dani, medaglista e incisore di conii presso la Zecca fiorentina e solo due anni dopo venne
nominato dal granduca Cosimo III de’ Medici successore del Soldani nella direzione di tale
organismo, carica che ricoprì fino alla morte. Fu soprattutto dal 1743 al 1749 che il Weber
prestò la sua opera presso la Manifattura di Doccia, realizzando placchette, tabacchiere,
medaglioni e oggetti simili con rilievo. Secondo la sua autobiografia, scritta nel 1753, egli
avrebbe inciso oltre 250 monete per le zecche di Firenze e Lucca e, anche se in poche di
quelle che rimangono compare la sua firma, molti dei ritratti che compaiono su pezzi co-
niati fra il 1722 ed il 1765 gli devono essere attribuiti. Su base documentaria può essergli
assegnata la fattura di 23 medaglie eseguite prima del 1753. Altre gli sono attribuite invece
in virtù della firma (“LMV”, “LAVR..M.VEBERIVS F.”, o “LM WEBER”), quali quella
con ritratto di Francesco dal Poggio (1725), quella per celebrare l’arrivo a Firenze di Fran-
cesco III di Lorena (1739; infra nota 296), Gian Gastone de ‘Medici (1732), Maria Teresa
(1743) e il Granduca Pietro Leopoldo di Toscana (1765). Egli compare con grande fre-
quenza nei registri di pagamento della Manifattura (infra). 
66. AGL Carteggio di Carlo Ginori, f. XII, 4/ 5, c. 27, 23 marzo 1749. 
67. AGL Carteggio di Carlo Ginori, f. XII, 4/ 5, c. 28, 5 aprile 1749.
68. François de Baillou aggiungeva più oltre alcune annotazioni di carattere tecnico (infra).
69. Il riferimento è ancora a M. Benini, in Antichità Viva 1989, pp. 62-67. 
70. AGL f. XIII, c. 281, 3 dicembre 1748).
71. AGL f. XIV, c. 593, 14 gennaio 1748.
72. Vedi nota precedente. 
73. AGL f. XIV, c. 594.
74. Delle tabacchiere eseguite dalla Manifattura in quegli anni se ne conserva una in col-
lezione privata a Firenze (A. D’Agliano, in Settecento Europeo e Barocco Toscano nelle
Porcellane di Carlo Ginori a Doccia, cat. mostra Roma, Galleria Lukacs & Donath, nov.
– dic. 1996, a cura di A. d’Agliano, Roma 1996, p. 48, n. 34), una seconda presso il Museo
Duca Martina di Napoli (L. Ginori Lisci, La Porcellana di doccia, introduzione di A. Lane,
Milano 1963, tav. 29), una terza nella raccolta Procida Mirabelli di Lauro e una quarta an-
data in mostra ad Amsterdam nel 1988 (B. Beucamp Markowsky, A Collection of 18th
century porcelain boxes, Amsterdam 1988, p. 170, n. 97). 
75. Giuseppe Romei, nato a Firenze nel 1714 e qui deceduto nel 1785, fu pittore presso la
Manifattura dal 1741 al 1749 ca. (A. D’Agliano, in Barocker Luxus Porzellan. Die Mani-
fakturen Du Paquier in Wien und Carlo Ginori in Florenz, Hrsg. -Wien, Liechtenstein
Museum, nov. 2005 – jan. 2006- von J. Kräftner, bearb. A. d’Agliano, K. Aschengreen
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Piacenti, C. Lehner-Jobst, et alii, München 2006, n. 165, p. 327). 
76. Dai documenti di pagamento conservati, datati al 1747 e al 1749, risulta che il Romei
dipinse varie serie di tabacchiere (AGL, Conti e Ricevute, 1747: «[...] al signor Giuseppe
romei per pittura di due tabacchiere con cammei», «per pittura di 3 Chicchere, […] e due
Tabacchiere con basso rilievo»; AGL, Conti e Ricevute, 1748: «al Signor Giovanni Giu-
seppe Romei per pittura di due astucci […] e una tabacchiera a bassorilievo», «per pittura
di due Tabacchiere di Battaglie e di Bassorilievo ed una Boccettina da acqua della Re-
gina»; AGL, Idem, 1749, n. 505). 
77. In AGL Conti e Ricevute, 1749 («…pagati a Felice Bernabé per aver ritoccato 4 arme
in sigilli di porcellana [...] e una cifra in sigillo»). 
78. Fra questi si legge il nome di Antonio Selvi, per la realizzazione di alcuni «modellini
in cera di cammei», per «fattura d’un Baccanale in cera modellato», per «fattura di alcuni
modellini in cera» (AGL, Conti e Ricevute, 1747). 
79. Vedi nota 325. 
80. Si vedano per questo le pagine del Quaderno di Spese Quotidiane dei quegli anni. 
81. Per i documenti relativi alla carica di Lucumone da questi detenuta, si rimanda a P. Ba-
rocchi, in L’Accademia Etrusca, cat. mostra (Cortona 1985) a cura di P. Barocchi e D.
Gallo, pubblicazione a cura della Regione Toscana, Milano 1985, p. 34, n. 21, Fig. 21. 
82. La notizia (priva di riferimenti archivistici) è tratta da G. Toderi, F. Vannel, Ritratti Me-
dicei in Cera. Modelli di Medaglie di Antonio Selvi MMDCCXXXIX, per Giovanni Pratesi
Antiquario, Firenze 1993, p. 9,. 
83. Ciò in Archivio Baldasseroni, Epist. Cocchi, 101/1 (www.memofonte.it; M. Fileti
Mazza, B. Tomasello, Antonio Cocchi primo antiquario della Galleria Fiorentina : 1738-
1758, Modena 1996, pp. 32-33). Per la medaglia si veda G. Toderi, F. Vannel, I Lorena.
Monete, Medaglie e Curiosità della Collezione Granducale, Firenze 2001, pp. 86-88, n.
148, Fig. 148. 
84. Per tale menzione si veda AGL, Inventari e Forme, f. 37/22. 
85. Valentin Jameray Duval, francese di umili origini (Champagne 1695, † Vienna 1775),
subì giovanissimo il fascino della lettura. Messa insieme una modesta biblioteca, egli fu
accolto da Leopoldo di Lorena che lo pose ben presto sotto le cure dei Gesuiti di Pont-a-
Mousson. I progressi fatti gli permisero di recarsi a Parigi con il Duca e di ottenere in
breve la nomina di bibliotecario e di professore di storia all’Accademia di Luneville.
Quando il duca Francesco Stefano, cedendo la Lorena, divenne Granduca di Toscana, il
Duval lo accompagnò come bibliotecario a Firenze. Egli visse in tale città per circa dieci
anni, fin quando, dopo la nomina a imperatore di Francesco Stefano, non si trasferì a
Vienna, dove divenne direttore della raccolta imperiale di monete e medaglie. La sua opera
omnia, prevalentemente dedicata alla numismatica, venne pubblicata a Basilea nel 1784
(V. J. Duval, Oeuvres de Valentin Jamerai Duval, précédées des Memories sur sa vie. Avec
figures, 2 voll., S. Pétersburg 1784). 
86. AGL Carteggio di Lorenzo Ginori, f. 18, c. 278, 25 giugno 1965, da Firenze a In-
nsbruck. 
87. Per l’impronta in zolfo si rimanda al catalogo (E. Digiugno, 2007-2009, vol. I, sez.
V/243, p. 296). 
88. Per l’artista, direttore della Galleria dei Lavori dal 1748, si veda A. Giusti, “I Siries;
una dinastia di artisti alla guida della manifattura granducale”, in Arte e Manifattura a
Firenze, Livorno, Sillabe, 2006, pp. 16-27; e E. Digiugno, Ivi, nn. 32-38, pp. 96-103. 
89. AGL f. XIII, c. 563, 18 giugno 1748. 
90. AGL, Carteggio di Carlo Ginori, f. XIII, c. 693, 29 dicembre 1747, da Firenze a Li-
vorno. 
91. Erudito, scienziato e sperimentatore il Saint-Laurent era in stretto contatto con l’am-
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biente incisorio del tempo. Nel 1747 aveva pubblicato un’accurata descrizione di un cam-
meo con il ritratto della famiglia di Maria Teresa d’Austria eseguito da Louis Siries (J. de
Saint Laurent, Description et explication d’un camée de Lapis-Lazuli fait en derniere lieu
par Mr. Louis Siries Artiste françois, Orfevre du Roi de France, et emploïé dans la Gale-
rie de Florence. Ou lettres de deux amis sur diverses productions de l’art, Avec des Notes
curieuses & intéressantes. On a joint à la fine du livre la description d’un camée en onyce
travaillè fort singulierement. Le tout avec des Figures de très-bonne main, Firenze 1747),
per uscire, pochi anni dopo, nel 1751, con un’altro saggio in cui egli affrontava il tema della
fortuna che certe pietre incontrarono e la relazione che queste instaurarono con i luoghi in
cui vennero ritrovate (Idem, “Dissertazione sopra le Pietre Preziose degli Antichi, e sopra
il modo con quelle furono lavorate,” in ” Saggi, Dissertazioni dell’Accademia di Cor-
tona,” voll. V, VI, 1751). Nel 1746, inoltre, aveva dato alle stampe francesi il catalogo
della dattiloteca del conte Baillou (Description abregée du fameux Cabinet de M. Le Che-
valier de Baillou pour servir à l’historie naturale des pierres précieuses, métaux minée-
raux et autres fossiles, Luques 1746). 
92. Ovvero la Description et explication d’un camée de lapis-lazuli (supra), che era in so-
stanza una apologia del Sires stesso, pubblicata in quel medesimo anno.
93. Il Duval scrisse più di una missiva sull’argomento al Ginori (ad es. AGL XIII, 3, F. 8,
f. 30). 
94. Supra, nota 301. 
95. AGL Carteggio di Carlo Ginori, f. XII, 4/ 5, c. 29, 29 aprile 1749. Sullo stesso tenore
anche altre missive per le quali si rimanda all’appendice documentaria nn. XIV, XV (AGL
f. XII, c. 705, 25 aprile 1749; AGL f. XII, c. 707, 28 aprile 1749). 
96. Si veda per questo G. PELLI BENCIVENNI, BNCF NA, 1050, Efemeridi, s. I, I,
19.IX.1759, cc. 116-117 (pubblicato in M. Filetti Mazza, La Fortuna della Glittica nella
Toscana Mediceo-Lorenese e Storia del Discorso sopra le Gemme Intagliate di G. Pelli
Bencivenni, Firenze 2004, p. 48, nota 72). 
97. Della presenza di calchi tratti dalle gemme incluse nella collezione del barone Phillip
von Stosch si fa menzione anche in un inventario di modelli conservati presso la Fabbrica.
Per il documento si veda Alessandro Biancalana, in Pregio e Bellezza 2010, p. 312, n. 169. 
98. Ibidem.
99. Si rimanda per questo a www.memofonte.it (01.I.1751).
100. Nel 1760 questi gli commissionò la stesura di una dettagliata relazione sullo stato
della Manifattura, in conseguenza della quale fu spinto ad approfondire ulteriormente i
propri interessi sulle tecniche ceramiche di riproduzione di cammei e intagli (M. Fileti
Mazza 2004, p. 49-50). 
101. BNCF, NA 1050, Efemeridi, s. I, XXIV, 07.VI.1769, cc. 29-30. 
102. Si veda per questo supra, nota 15, e ancora a M. Fileti Mazza 2004, p. 49-50. 
103. Il “Tripoli” era un tipo di terra, noto in due diverse versioni. La migliore era il“Tri-
poli di Venezia” o di Levante e di Francia”, raro e costoso a Parigi, esso veniva definito
ottimo era ottimo per ricavarvi paste vitree colorate più simili agli originali (E. Digiugno
2007-2009, vol. I, p. 78, con note). 
104. Vedi le immagini supra. 
105. Ci riferiamo qui ai circa 614 calchi sciolti che costituiscono quella che abbiano defi-
nito “seconda sezione”. Come altrove ricordato, questi vennero strappati dalle cassette
originarie in un momento indefinito della storia della Manifattura. 
106. Per lo zolfo, e le notizie sulla gemma, si rimanda a E. Digiugno 2007-2009, cat. XII,
803. 
107. Nei magazzini del Museo delle Porcellane di Doccia è compreso un certo numero di
calchi in gesso di forma rotonda e dimensioni considerevoli, tratti da medaglie raffigu-
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Raimondo Mercadante

Architettura e arti decorative nell’Hôtel
Pourtalès di Félix Duban. Parigi 1837

architettura dell’hôtel Pourtalès1, costruito a partire dal 1837 dall’architetto Félix
Duban per il conte James Alexandre de Pourtalès-Gorgier (28 novembre 1776-24
marzo 1855)2 e terminato nel 1839, conta tra le punte più elevate mai raggiunte del
progetto e della realizzazione pratica dell’hôtel particulier parigino del XIX secolo.

Definito in occasione dei funerali di Duban come “un gioiello”3 da César Daly, direttore
della Revue Générale de l’architecture, la voce più significativa della stampa specializzata
d’architettura in Francia e probabilmente in tutta Europa4, o ancora come «l’abitazione pri-
vata più notevole, la più veramente elegante che abbia prodotto l’arte contemporanea del no-
stro paese» da Henri Delaborde5, l’hôtel sulla rue Tronchet riunisce in sé i caratteri essenziali
dell’habitat per l’alta borghesia e la nobiltà parigina dell’epoca. Vi si accentuano la funzione
di galleria d’arte e di museo privato che distinguono il committente, un aristocratico della re-
cente nobiltà sorta in epoca napoleonica, molto amante dell’arte, che decide di stabilirvisi da
solo dopo la morte della moglie, mentre i figli rappresentano una presenza frequente ma au-
tonoma.
Studiato soprattutto da Robin Middleton6, questo edificio risulta difficile da conoscere nei mi-
nimi dettagli della sua storia e negli aspetti decorativi, a causa di una difficoltà nel pervenire
ai documenti che potrebbero illuminarci. Anzitutto, per ciò che riguarda la documentazione
del Municipio di Parigi, non è pervenuta che una pianta del catasto (Fig. 1) presso gli Archives
Nationales7, essendo andata in fumo la documentazione sugli anni di costruzione e sulle mo-
difiche intervenute al momento della Comune parigina del 1870, che interessò l’Hôtel de
Ville. All’Ecole des Beaux Arts, dove si conservano i disegni di Duban, si sono potuti ritro-
vare soltanto, come inediti rispetto alle precedenti ricerche, tre disegni, che mostrano la fac-
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ciata ed un dettaglio dell’atrio8 (Figg. 2 – 3 –
4), ma niente sulla galleria nè sulla colloca-
zione delle opere d’arte al suo interno. Sem-
bra anche che presso gli eredi della famiglia
Pourtalès non si conservino altre risorse.
Jacques Pons riconosce, nella sua tesi per
l’Ecole des Chartes, uno dei lavori più appro-
fonditi mai eseguiti sull’opera di Félix Duban
che:  «Non è stato possibile trovare alcuna
fonte documentaria. Alcune fonti iconografi-
che si trovano nella seconda raccolta di dise-
gni di Duban conservato alla biblioteca
dell’Ecole des Beaux-arts. Senza indicazione
alcuna; questi schizzi sono difficili da inter-
pretare per il loro aspetto sovente molto det-
tagliato.9 Un gran numero si riferisce
all’arredamento interno, impossibile da in-
terpretare a causa delle radicali modifiche
subite dagli apparta-
menti.»10

D’altra parte,  disponiamo di
alcune fonti bibliografiche
contemporanee al palazzo e
di un certo numero di foto-
grafie. Essenziale per imma-
ginare l’aspetto originario
della corte e delle coperture
prima dell’intervento di Hip-
polyte-Alexandre Destail-
leur è il libro di Victor
Calliat11 che riproduce fedel-
mente molti dei decori sulle
facciate interne ed esterne;
l’opera illustrata di Edmond
Texier Tableau de Paris
(1852), fornisce invece un
affresco della situazione ar-
tistica, della vita culturale,
del gusto delle grandi fami-
glie cittadine: fra le altre re-
sidenze alto borghesi e
nobiliari, il palazzo “all’ita-
liana” di Duban vi è descritto
come uno specimen della più
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Fig. 2.  Félix Duban, disegno relativo al prospetto, rue
Tronchet n.7, Archivi dell’Ecole des Beaux Arts, Parigi.

132

Fig. 1. Archives Nationales, Cadastre
de Paris. Pianta dell’Hôtel Pourtalès,

1 marzo 1840.



moderna architettura privata e
ad un tempo come una curio-
sità del quartiere intorno alla
chiesa della Madeleine. Delle
fotografie di un certo inte-
resse sono state eseguite da
Fiorillo, nel 187012 e nel 1909
da Eugène Atget13 (Figg. 5 –
6). Negli ultimi anni, in più,
numerosi studi hanno iniziato
ad analizzare sotto differenti
aspetti gli interessi culturali
propri alla personalità di
Pourtalès medesimo, e alle
sue opere d’arte. Oltre agli
studi menzionati, vanno ricor-
dati quelli di Elisabeth Fou-
cart-Walter, Olivier Boisset,
Bruno Centorame, Alexandre
Gady14.
Obiettivo di questo contributo
è analizzare il rapporto tra le
soluzioni decorative adottate
da Duban e il gusto del com-
mittente, valutando in partico-
lare se esiste una relazione
privilegiata con il gusto per i
pittori Primitivi, di cui Pour-
talès fu celebre collezionista,
possedendo fra l’altro uno dei
primi Antonello che siano poi
entrati nelle raccolte pubbli-
che parigine, “il Condottiero”
(Fig. 7).

I. Il progetto architettonico
di Duban

L’hôtel Pourtalès si distacca
sensibilmente dagli altri edi-
fici a carattere speculativo del
quartiere Madeleine : una ele-
ganza più aristocratica ed una
certa austerità della facciata
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Architettura e arti decorative nell’Hôtel Pourtalès di Félix Duban. Parigi 1837Fig. 4. Félix Duban, atrio e porta carraia dell’Hôtel Pour-
talès, Archivi dell’Ecole des Beaux Arts, Parigi.

Fig. 3.  Félix Duban, prospetti della corte interna, Archivi
dell’Ecole des Beaux Arts, Parigi.
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su strada lo distinguono.
Il quartiere della Made-
leine, già noto come ville
l’Evêque, era già da di-
versi decenni ambito per
l’edificazione di palazzi
aristocratici. Louis Hau-
tecoeur ha registrato un
aumento dei prezzi delle
costruzioni e dei mate-
riali durante l’età della
monarchia di Luglio, nel
contesto di un ritorno al
lusso e di una vera com-
petizione per l’hôtel più

prestigioso15.
Victor Calliat stesso nota «che un progresso reale si era fatto sentire da una
ventina d’anni nella costruzione delle case private che si sono viste innal-
zare da ogni parte a Parigi […] Il risultato è dovuto a due cause: al sapere
sempre crescente dei nostri architetti ed a un miglioramento sensibile nel
gusto pubblico. Perché bisogna riconoscerlo, il grande movimento delle in-
telligenze, dovuto ai calmi e fecondi anni della Restaurazione e che si mani-
festò verso il 1830, ha reagito nella maniera più felice sulle nostre arti e
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Fig. 6. E. Atget, Hôtel Pourtalès, 7 rue Tronchet.
Paris (VIIIème arr.). 1909, Bibliothèque historique

de la ville de Paris.

Fig. 7. Il Condottiere, in Souvenirs de la Galerie
Pourtalès. Tableaux, antiques et objets d'art, photo-

graphiés et publiés Paris : Goupil & Co , 1863, tav. 3.

Fig. 5.  L. Fiorillo (attivo 1860-1890), facciata su rue Tronchet, 
fotografia, 1870, Bibliothèque historique de la ville de Paris.
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l’architettura non vi è rimasta estranea.»16. È significativo come Texier de-
finisca i progressi nelle abitazioni private: «Non è da molto tempo che ci si
sa alloggiare in Francia; il confort e l’eleganza non sono di antica origine:
i vasti hôtels del medioevo erano inabitabili», la civilizzazione ha migliorato
le cose ma al tempo stesso si pone un problema di gusto e di cultura a cui la
modernità del XIX secolo risponde con difficoltà: «Una società nuova, di-
schiusa all’improvviso da una rivoluzione, può avere dell’oro e del lusso, ma
sono il tempo e la tradizione che danno il gusto […] Ci si è accontentati di
imitare il passato, di riparare i disastri, di mettere a posto le rovine; si è stati
troppo soddisfatti di ritrovare alcuni resti di questo lusso della grande epoca
francese, e di riprodurli nel migliore dei modi. Ne è risultato che la maggior
parte delle nostre grandi abitazioni si assomigliano come esse si assomi-
gliavano  cent’anni fa ma, ecco! il difetto di questo gusto individuale che si
è tanto celebrato […]. La varietà dei dettagli non basta a togliere la tristezza
e la monotonia. Così l’abitante di Parigi, visitando Londra, troverà bene, è
vero, delle differenze, delle sfumature facili da cogliere; ma tuttavia, cono-
scendo l’una, non proverà alcuna sorpresa vedendo l’altra; al contrario chi
conosce Venezia sarà altrettanto colpito dall’aspetto di Costantinopoli, di
Agra, del Cairo o di Mosca, quelle sono tipi distinti, variegati e riconoscibili.
Ebbene, noi vorremmo che fosse lo stesso nelle abitazioni moderne, che vi fos-
sero dei punti di vista all’interno e delle sorprese per l’occhio.»17

È evidente, nelle parole di Texier, il riferimento all’architettura veneziana ed
orientale nell’intenzione di creare, a partire da un sapiente mélange degli stili
storici, una sintesi che sarà il gusto dell’abitazione moderna; la descrizione di
un altro palazzo del Faubourg Saint-Honoré rinomato per i lussuosi interni,
l’Hôtel de Rambouillet, evoca da vicino la Galleria dell’Hôtel Pourtalès:  «Il
primo luogo in cui si entra è un atrio o vestibolo allungato che, attraverso una
deviazione inattesa, vi porta nella  galleria del pianterreno. Lunga quaranta-
cinque piedi, larga ventidue e alta  trentasei ; questa sala è terminata da un
lato da una immensa finestra ad ogiva […]  La decorazione di questa sala
consiste principalmente nei quadri e nelle meravigliose cornici che li con-
tengono. È solamente su queste cornici scolpite che si trovano delle dora-
ture»18.
Una evoluzione è intervenuta nel consumo dell’architettura per le classi ele-
vate e la ricerca di un miglior comfort per le abitazioni, che è al fondo la ten-
denza principale dell’architettura francese, soprattutto nel periodo successivo,
vale a dire dal 1848 in poi, quando il positivismo tradurrà in architettura le esi-
genze della vita moderna; ma questo sviluppo di una relativa oggettività del
programma architettonico è in realtà subordinato alla elaborazione in chiave
poetica e storica degli ambienti interni, che risente fortemente del Romanti-
cismo di quegli anni. L’hôtel Pourtalès infatti si presenta del tutto sacrificato,
nei suoi spazi ricettivi, rispetto agli spazi previsti per la collocazione delle
opere d’arte. Entrando dall’atrio carrozzabile, al piano terreno si trovavano i
locali di servizio e le scuderie, al fondo della corte. Al piano nobile, l’antica-
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mera, la sala da pranzo,
salone, biblioteca, tutti di
dimensioni modeste e
poi la lunghissima galle-
ria dei dipinti, seguita da
sala etrusca, gabinetto
dei vetri, cappella (Fig.
8).
In un libro essenziale su
questo periodo, David
van Zanten ha detto: «In-
torno all’anno 1830
emerse a Parigi un
gruppo di architetti che
studiò la storia dell’ar-
chitettura con un nuovo,
preciso metodo di analisi spaziale e strutturale. Ciò permise loro di intuire
l’oggetto nei termini dei suoi principi organici e perciò di essere a proprio
agio con la storia e di  non essere controllati dalle sue forme (…) I protago-
nisti di questo gruppo erano quattro amici: Félix Duban (1796-1871), Henri
Labrouste (1801-75), Louis Duc (1802-79), e Léon Vaudoyer (1803-72). Essi
furono sempre visti come un gruppo.»19 

L’opera di Duban nasce da una tensione contro il classicismo ortodosso di-
vulgato da Quatremère de Quincy, pur mantenendo le distanze al tempo stesso
dal radicalismo neogotico di Viollet-le-Duc, «nel momento in cui - come  af-
ferma ancora César Daly per i funerali dell’architetto20 - sotto il nome gene-
rale di Romanticismo, una reazione si faceva  sentire da ogni parte contro gli
eccessi di dottrina della scuola classica, eccessi che generavano  falsi nel-
l’arte e la noia nelle anime».
Contro la normatività dell’autore dell’Encyclopédie Méthodique de l’archi-
tecture, contro un tipo di  sapere artistico organizzato didatticamente nei di-
zionari e nelle regole di bellezza definitivamente fissate, Duban oppone il culto
della sensibilità, che s’incrocia ammirevolmente con la personalità del suo
mecenate, James Alexandre de Pourtalès, con il quale condivide un profondo
interesse per l’arte del primo Rinascimento e per l’Antichità: «Duban era mi-
rabilmente favorito dalla natura - testimonia Vaudoyer - : tutto nella sua per-
sona permetteva di conoscere l’uomo superiore […] Duban coltivava la sua
arte con passione; tutte le sue produzioni si facevano notare per una rara di-
stinzione, un gusto squisito ed un’ eleganza che gli era tutta personale»21.
Il gusto e l’eleganza si traducevano in uno stile che, guardando ai maestri
della tradizione francese come Philibert de l’Orme, fonde il gotico e la cul-
tura dell’antichità: «Greco per l’istinto - osserva Beulé, segretario dell’Aca-
démie des Beaux Arts nel suo Eloge - aveva compreso, di buon ora, la
colorazione e le delicatezze  dell’arte di Pompei. Ma Firenze, questa Atene
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Fig. 8. Pianta del pianterreno e del piano nobile, da  V. Calliat, 
Parallèle des maisons de Paris, Paris 1850.



137

dei Medici, divideva le sue adora-
zioni; egli si era imbevuto del sen-
timento di tutte le grazie italiane;
ne’ Vignola, ne’ Palladio lo attira-
vano; egli inclinava per Bra-
mante  e non era senza parentela
intellettuale con questo artista,
così elegante ed abile nel deco-
rare.»22

L’esterno dell’edificio si allinea
con purezza di forme al taglio
della rue Tronchet, dove l’abilità
di Duban si fa ammirare per l’im-
piego del decoro architettonico
(Fig. 9): nel portale dal disegno
geometrico (Fig. 10),  posto in
asimmetria sull’asse della fac-

ciata, citato anche da Charles Blanc come caso esemplare di una lecita de-
viazione dalla norma della specularità nella decorazione23.
Spiccano  sulla facciata il delicato disegno delle girali all’antica, fedelmente ri-
prodotto nelle tavole di Calliat, e delle cornici delle finestre, che avrebbero co-
stituito l’archetipo dei modelli ornamentali diffusi poi massicciamente per
l’edilizia haussmanniana nei decenni successivi (Figg. 11 – 12 – 13 – 14 – 15)24.
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Fig. 9. Prospetto, da Calliat.

Fig. 10. Portale con stemma, ibidem.

Fig. 11. Girali e racemi decorativi, ibidem.
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“Le pareti laterali del por-
tico d’ingresso, che conduce
alla corte, sono già deco-
rate a destra ed a sinistra di
statue e di frammenti anti-
chi in marmo -  ci raggua-
glia ancora Texier - in
numero di trentadue, prove-
nienti dalle collezioni Choi-
seul, Fauvel, Mazois ,
Dodwell, Mimaut, della
Malmaison.”25

Attraversando la porta car-
raia (Fig. 16), ancora oggi si
mostrano incorniciati nella
parete a sinistra dei rilievi di
maestri cantori in atto di leg-
gere una partitura su un ro-
tolo di pergamena e musici a
suonare strumenti musicali:
si tratta, come si è potuto ap-
purare, di calchi dei rilievi di
Luca della Robbia nella can-
toria del duomo di Firenze
(Figg. 17 – 18). Poiché la
cantoria rimase smontata dal
1688 fino al 1891, quando
venne ricostituita su un pro-
getto di Luigi del Moro e i
musei europei si interessa-
rono relativamente tardi a
questo importante insieme di
sculture (il South Kensin-
gton Museum acquisì i cal-
chi solo nel 1877, la
collezione Jacquemart-
André, che comprende i
putti reggi candela della can-
toria, fu iniziata verso il
1860), gli esemplari inseriti
decorativamente nell’an-
drone dell’hôtel Pourtalès si
possono forse considerare
tra le prime testimonianze di
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Fig. 12. Particolari decorativi della corte, ibidem.

Fig. 14. Dettaglio della cornice, stato attuale.

Fig. 13. Prospetto, stato attuale.
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attenzione per queste opere
del Quattrocento fioren-
tino26.
Di certo, l’ingresso al pa-
lazzo di James Alexandre
conservava l’apparenza di
un percorso iniziatico al-
l’arte, accompagnato dalla
musica e dai simboli del po-
tere, di cui la statua di Au-
gusto (Fig. 19), già
proprietà del Cardinale Ri-
chelieu,  era l’elemento fon-
damentale27.
Simile incertezza persiste
sui bronzi, copie di ritratti
romani che dominano le pa-
raste della corte; in un am-
biente di gusto italiano, per
l’uso della pietra arenaria
nell’inquadratura degli or-
dini architettonici, alternata
ai pieni in stucco bianco, si
leva ancora una fontana,
sormontata ancora da un
busto “romano”.  La pre-
senza di una fontana (Fig.
20) è anch’essa una cita-
zione italiana, tipica del
gusto di Duban, che
avrebbe voluto impiantarne
una, in occasione dei lavori
al Louvre, preferibilmente
quella degli Innocenti di
Jean Goujon, sulla prima
Corte28. Proprio ai lavori di
decorazione dovette proba-
bilmente collaborare Joseph
Michel Le Soufaché29, ar-
chitetto e scultore che par-
tecipò con Duban anche nel
cantiere del castello di
Dampierre, per il duca di
Luynes.
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Fig. 15 Portale, stato attuale.

Fig. 17. Dettaglio di una formella.

Fig. 16. Calchi dei rilievi di Luca della Robbia nella cantoria
del duomo di Firenze, atrio di accesso, stato attuale.
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Altri dettagli interessanti sono le iniziali “PG”
(Fig. 21) incise sulle colonne della corte, che
ricordano il decoro che sarà utilizzato a Blois
con le lettere “HC” per indicare Enrico III e
Caterina dei Medici, i cartigli con i nomi dei
grandi geni dell’Antichità da Fidia a Raffa-
ello  ed un rilievo di Venere con un Eros sul-
l’ingresso dello scalone, di cui non si conosce
l’autore. Una cappella neogotica (Figg. 22 –
23) riccamente
decorata ospi-
tava, al piano
d’abitazione del
conte, le opere

d’arte del Rinascimento e del Medioevo: essa è
stata distrutta dall’intervento di Destailleur vo-
luto da Edmond de Pourtalès e Mélanie de Bus-
sière, figlio e nuora del conte, che abitarono in
seguito il palazzo; se ne conserva soltanto una
porta con arco ogivale. La cappella era denun-
ciata all’esterno dalle falde del tetto. Destailleur
cancellò anche questo elemento, sopraelevando
l’immobile, che venne dotato di vistosi tetti d’ar-
desia e finestre ad abbaino, simili a quelle che
l’architetto avrebbe adottato nel castello di Fran-
conville e al Waddesdon Manor (Fig. 24)30.
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Fig. 18. Volta dell’atrio carraio. Fig. 19. Statua dell’imperatore
Augusto già nel castello del cardi-
nale Richelieu, in Souvenirs de la

Galerie Pourtalès, cit..

Fig. 20. Busto sulla fontana della corte.

Fig. 21. Colonna della corte interna
con le iniziali del conte Pourtalès.



Simili ambienti, cabinet per le
opere d’arte in stile troubadour
facevano parte del gusto deco-
rativo dei saloni della Restau-
razione e le fonti ne
documentano diversi, come
quello della marchesa
d’Osmond presso l’hôtel già de
Vézelay31: in genere il ri-
chiamo al Medioevo si tingeva
di un richiamo all’ideologia
conservatrice dei realisti e a
Chateaubriand. Il cabinet del-
l’hôtel Pourtalès, non a caso,
conteneva due delle opere più
importanti della scultura deco-
rativa neogotica francese le-
gata alle simpatie
conservatrici,  la curiosa, com-
plessa, Lampada di San Mi-
chele32 e il Monumento a
Dante (Fig. 25), opere di Féli-
cie de Fauveau (1799-1886).
Entrambi i lavori, importanti
nel ridotto catalogo della scul-
trice, non sono attualmente vi-
sibili al pubblico, si trovano in
collezioni private come molte
delle sue opere. L’interesse di
Pourtalès per l’opera di M.me
de Fauveau e l’inserimento di
essa nell’architettura di questo
perduto interno ottocentesco
dovrebbero essere tenuti in
gran considerazione per com-
prendere gli sviluppi dell’ar-
chitettura romantica ed
eclettica di Duban nel campo
delle arti applicate. In effetti lo
stile dell’edicola neogotica in
cui è inserito l’episodio dante-
sco di Paolo e Francesca nella
seconda opera della Fauveau33

non può non essere visto come
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Fig. 22. Prospetto  della corte interna nello stato originario,  
da  V. Calliat, cit..

Fig. 23. Spaccato che mostra l’interno della cappella 
e alcuni altri ambienti, ivi. 

Fig. 24. Prospetto  della corte interna, stato attuale.
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il modello diretto del prodotto più ce-
lebre del Duban decoratore, la toilette
per la duchessa di Parma da lui realiz-
zata insieme all’orafo Froment-Meu-
rice e altri artigiani nel 1845.

Nel suo attento lavoro su Duban, Jac-
ques Pons osserva sugli interni : «È dif-
ficile attardarsi altrettanto sulla
disposizione degli appartamenti. A dif-
ferenza delle sale del museo, ove la de-
corazione doveva essere
necessariamente ridotta per via del-
l’indisponibilità di superfici murarie e
della volontà di non rivaleggiare con la
ricchezza delle stanze esposte,  gli ap-
partamenti ricevettero un abbondante
decoro: salone ornato di un soffitto  a
compartimenti a stella, guarniti di ra-
cemi e di putti, sala da pranzo nello
stile del grand siècle con una tavola
monumentale, una cornice a larghi mo-
diglioni e cartocci al soffitto, ricca po-
licromia nel  gusto del Rinascimento
sulle porte e i muri. La sola traccia che
si conservi è il disegno di un camino nel gusto del Rinascimento, ornato di
figure femminili nello stile di Germain Pilon. Questa successione di stanze ca-
ratterizzate, ognuna da uno stile differente corrisponde bene a un interno
alla moda della Monarchia di luglio. Il gioco  dei volumi,  il gioco delle luci
si adatta alla natura degli oggetti esposti ricreando attorno ad essi un am-
biente convenevole alla loro natura o al loro apprezzamento. Se un’illumi-
nazione zenitale è diffusa a profusione sulle tele della galleria, il visitatore è
in seguito immerso in una luce più discreta, propizia alla contemplazione
degli oggetti etruschi esumati dalla penombra delle tombe che Duban aveva
riprodotto con sensibilità durante il suo pensionato. Nella sala seguente una
luminosità intermedia corrispondeva ai vetri e all’oreficeria, mentre, nel-
l’oratorio, dei vetri trasmettevano i raggi solari. Questo studio degli effetti
dell’illuminazione allo scopo di ricreare un’atmosfera museografica era stato
inaugurato da Lenoir nel suo Musée des monuments Français. Duban, nel-
l’insieme della sua opera, è sensibile al trattamento di questi effetti di luce ed
al migliore utilizzo di essa. A questo scopo, sostituisce gli angoli della galle-
ria, nefasti ad una buona illuminazione delle tele, con delle arrotondature.»34

Alcune fotografie del Courtauld Institute, risalenti agli anni ’60 del Nove-
cento (Figg. 26 – 27 – 28), mostrano alcuni importanti ambienti del palazzo,
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Fig. 25. Félicie de Fauveau, Monumento a
Dante (Paolo e Francesca), 1830-1836. 
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oggi non visitabili perché apparte-
nenti a privati, lo scalone interno a
colonne metalliche e policrome, si-
mili a quelle della corte interna ve-
trata dell’Ecole des Beaux Arts35,
una sala con soffitti lignei dipinti,
lambris e un camino in marmo ispi-
rato al Manierismo francese; un so-
praporta ogivale rimanda forse al
sito dell’originaria cappella.
Ma l’episodio centrale dell’hôtel
Pourtalès era costituito senza dub-
bio dalla Galleria dei dipinti (Fig.
29): la sola grande sala del palazzo,
essa era destinata non soltanto,
come si è visto, ad accogliere la
quadreria ma anche all’occasione
ad ospitare le feste ed i balli di so-
cietà voluti da James Alexandre.
Spazio illuminato dall’alto, la gal-
leria è il centro reale e spirituale
delle attenzioni del conte; piccolo
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Fig. 26. Hôtel Pourtalès, scalone interno.

Fig. 28. Ambiente con sopraporta neogotico già ap-
partenente alla cappella.

Fig. 27. Hôtel Pourtalès, salone con caminetto 
originario di Duban.



144

museo privato, esso era accessi-
bile ai visitatori che domandas-
sero al proprietario di visitare la
collezione; architettura per gli
oggetti, senza finestre, essa
dava la visione migliore possi-
bile  dei quadri, senza riflessi
solari. Episodio da comparare
con le altre gallerie di Duban, la
sala dal soffitto di vetro si ripete
più volte nella carriera dell’ar-
chitetto: anzitutto nei saloni del
nuovo Louvre. Lucernai, archi-
tettura della nuova epoca dei
Salons, si trovano nel Salon
Carré e nella Sala dei Sette Ca-
mini del grande museo (Fig.
30), concepiti come allegoria
del trionfo dell’arte. Il Salon
Carré porta sulla volta, agli an-
goli, i nomi di Murillo, Poussin,

Raffaello, Rubens, mentre ai muri quattro medaglioni rappresentano la Scul-
tura, la Pittura, l’Incisione e l’Architettura, associati ancora ai ritratti di Jean
Goujon, Poussin, Jean Pesne e Pierre Lescot36. La Sala dei Sette Camini era
consacrata agli artisti moderni: Guérin e Gérard, Gros, David, Girodet, Gra-
net, Géricault, Chaudet, Proudhon, Percier.
La concezione del museo caratterizza le ambizioni di tutta l’architettura di
Duban, che si situa in seno alla cultura dello storicismo.
«Gli artisti riuniti a Roma intorno a Duban o quelli che da lontano adotta-
vano il suo par-
t i t o
comprendevano
le cose in ma-
niera affatto dif-
ferente. Ciò di cui
cercavano di ap-
propriarsi con lo
studio dei grandi
monumenti del
passato, era
assai meno delle
formule precosti-
tuite che delle
esplicazioni e dei
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Fig. 29. Galleria dei dipinti, da E. Texier, Tableau de
Paris, Paris 1852.

Fig. 30. Félix Duban, Sala dei sette camini, Musée du Louvre, 
da  E. Texier, op. cit. 
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principi; ciò che essi volevano, di  contro tanto alle pretese della nuova
scuola di pittura che all’inerte despotismo esercitato dalla fine dell’ultimo se-
colo dagli apostoli di una falsa erudizione, era riconoscere scientificamente
le condizioni dell’arte, osservarne il progresso, consultarne da vicino la sto-
ria, ed autorizzarsi questa esperienza stessa per agire con più sicurezza nel
senso dei nostri costumi o dei nostri bisogni.»37

La conoscenza dell’arte del passato, la didattica dell’architettura, serve come
punto di partenza per l’educazione, concepita secondo gli ideali romantici,
delle generazioni future.

III. La cultura di Pourtalés e la sua passione per i Primitivi

Secondo Emile Galichon, autore dell’articolo sulla Gazette des Beaux Arts
relativo alla vendita all’asta della collezione nel 1865, al momento della ven-
dita all’asta dei patrimoni artistici del conte, la galleria delle pitture di Pour-
talès contava «308 pitture tra le quali molte figurerebbero degnamente nelle
più ricche gallerie nazionali»38. L’interesse specifico per le scuole italiane
sarebbe nato tardivamente, dopo la costruzione del suo hôtel: «Prima che il
Conte Pourtalès non abitasse il bel palazzo, nel gusto del Rinascimento, che
si era  fatto costruire da Duban, pressoché tutte le tele che ornavano i suoi
appartamenti della place Vendôme erano pittori olandesi e fiamminghi. Ma
la contemplazione abituale dei capolavori dell’antichità, che egli acquistava
in concorrenza con delle pitture, gli fecero poco a poco perdere tutto il gusto
per le opere di questi maestri che colsero ed interpretarono con tanto fascino
l’intimità domestica e la gioia familiare […]  diede in vendita, in un
solo  giorno, ventisette capolavori olandesi e fiamminghi per rimpiazzarli
con dei quadri dovuti ai veri eredi dell’arte greca»39.
Per la verità, a partire dalle informazioni sulla cultura personale del conte
sulla storia dell’arte, e sulla sua biografia, si può dubitare di questa afferma-
zione sulla tardività della passione di James per l’arte italiana che ci sembra,
al contrario, il carattere essenziale della sua figura di collezionista.
Una valutazione più attenta di Pourtalès nel suo tempo deve tener conto di un
processo di conoscenza sempre più approfondita degli artisti della penisola,
e, ciò che ci interessa maggiormente, sui pittori  “primitivi”, iniziato all’epoca
dei Lumi. In un testo apparso in Francia nel 1956, in occasione di una espo-
sizione sui pittori del periodo da Giotto a Bellini, André Chastel ha lasciato
una definizione ancora molto efficace delle questioni che  attraversano la cri-
tica d’arte del Diciannovesimo secolo: «Prima del 1800 i quadri dei “primi-
tivi” non hanno storia. Opere per le chiese, essi sussistevano ordinariamente
in situ accumulandosi nelle sacrestie, nelle cappelle secondarie […]  Questo
interesse è nuovo. Certo, gli autori di guide commentate così abbondanti a Ve-
nezia, a Firenze, a Roma, a Bologna, a Napoli, e su un piano più erudito, gli
“antiquari” come l’abate senese Della Valle, che sapeva così finemente ca-
ratterizzare Duccio (Lettere Sanesi, 1776), il Vecchio Malvasia (1678), a Bo-
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logna ed il più vecchio Vasari (1550) a Firenze, non avevano mai cessato di
esaltare i pittori del Quattrocento ma la loro gloria locale non era che rara-
mente stata presa in considerazione all’estero. Restava precisamente ad essi
fare dare un posto all’interno di una storia dell’arte in pieno rinnovamento.
Sono i Francesi, stimolati dalle circostanze e diffusi per vent’anni nella pe-
nisola a causa degli affari politici, che si sono dedicati a esporre l’arte di
“questi tempi andati” (il termine di “primitivi” non esiste  ancora; esso non
interviene che verso la fine del XIX secolo).»40

Si tratta di un movimento storico che vedrà , come ha osservato più recente-
mente Laurent Langer in un volume a cura di Monica Preti-Hamard,  in «con-
seguenza delle guerre napoleoniche, numerose opere d’arte italiane si
ritrovano  sul  mercato e, grazie ai prezzi meno elevati, divengono accessi-
bili a delle nuove classi sociali.»41

Di certo, i Francesi giocano un ruolo notevole nella riscoperta dei pittori an-
teriori a Raffaello, soprattutto grazie all’attività infaticabile di alcuni perso-
naggi della cerchia napoleonica più elevata, Dominique Vivant Denon
(1747-1825), principale attore delle acquisizioni per il Musée Napoléon, Lu-
ciano Bonaparte, fratello dell’Imperatore, ministro e principe di Canino, il
cardinale Joseph Fesch (1763-1839), zio materno di Napoleone, che riunì una
collezione di 16.000 quadri, tra i quali si contavano, secondo Dominique
Thiébaut, 250 pitture di primitivi42.
Bisogna menzionare ancora Léon Dufourny, che, conservatore delle pitture
dal 1799, in missione con Ennio Quirino Visconti per il Louvre, nel 1800 al
castello di Richelieu, aveva acquisito dei Mantegna ed altri “preraffaelliti”43.
Jean-Baptiste Seroux d’Agincourt (1730-1814), che visse dal 1790 fino alla
morte in Italia e di cui la Histoire de l’art par les monuments, in 6 volumi,
uscita in parte postuma, dal 1811 al 1820, servì da stimolo a una generazione
di collezionisti, pittori ed amatori d’arte, da Jean Baptiste Wicar (1762-1834),
ad Artaud de Montor (1772-1849), un diplomatico che lavorava presso l’am-
basciata francese a Roma, scrittore anch’egli di storia dell’arte44, a François
Cacault (1742-1805), ministro di Napoleone alla Santa Sede, che raggruppò
un’altra immensa  collezione, ed altri.
Ma, anzitutto, la migliore conoscenza dei pittori anteriori al XVI secolo è do-
vuta all’elaborazione storica introdotta, già nel corso del XVIII secolo da
scrittori d’arte italiani, come Marco Lastri (1731-1811), autore dell’opera
L’Etruria pittrice 45, Luigi Lanzi (1732-1810), che diede un disegno com-
plessivo delle scuole di Firenze, Siena, Roma e Napoli46, Guglielmo Della
Valle (1742-1800), un frate minore a cui si devono Le Lettere Senesi sopra le
Belle Arti in tre volumi47.
Al momento dell’elaborazione del catalogo di J.J. Dubois (1841), la galleria
delle pitture di James Alexandre de Pourtalès si componeva di 239 quadri, di
cui 24 “primitivi”: italiani come Beato Angelico, Benozzo Gozzoli, Masac-
cio, Botticelli, Verrocchio, Leonardo, Albertinelli, Bellini, Antonello, Sabat-
tini, o settentrionali come Henri Van der Bles, Hemmelinck, Van der Goes,
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Cornelis Engelbrechsen, Dürer, Cranach, Holbein, Mabuse. Una percentuale
non eclatante ma significativa ; per ciò che concerne gli Italiani in generale,
al di là del XVI secolo, il gusto di James Alexandre apprezza ugualmente gli
autori classici, che formano un totale di 94 quadri, da Perin del Vaga a Giu-
lio Romano, Sebastiano del Piombo, da Giorgione a Veronese, dai Carracci a
Guido Reni, Domenichino, Carlo Dolci, Cristofano e Andrea Allori, Lan-
franco, da Caravaggio a Mattia Preti ed altri.
Certo, le cifre della collezione non arrivano ad eguagliare  la quantità enorme
di quadri raccolti dal Marchese Campana ed acquisiti in seguito dai Musées
Impériaux, sotto la direzione del conte di Nieuwerkerke, negli stessi anni in
cui venne aggiudicata per il Louvre anche l’opera più celebre della galleria
Pourtalès48.
Tuttavia, la collezione Pourtalès, nella seconda metà del Diciannovesimo se-
colo è riconosciuta come il miglior gruppo di pittori italiani a Parigi, dato che
a in quel periodo i grandi maestri hanno già  preso per lo più la via dei musei
nazionali: è sufficiente riportare i commenti di W. Bürger  sulla Gazette des
Beaux Arts al momento della vendita della collezione Pereire, un’altra fami-
glia di banchieri della più alta società che abitava un lussuoso hôtel sulla rue
du Faubourg Saint-Honoré: «Gli Italiani non sono numerosi nel palazzo dei
signori Pereire. Dove trovare i quadri Italiani la cui originalità sia inconte-
stabile? Da due o tre secoli pressoché tutti i buoni italiani sono stati catalo-
gati nelle collezioni dei principi, divenute successivamente dei musei
nazionali. Salvo che in alcune gallerie dell’aristocrazia inglese e a Parigi,
nella collezione Pourtalès, la scuola italiana è pressoché introvabile presso
i privati in esemplari veramente originali e di qualità superiore.»49

Una collezione come quella di James Alexandre Pourtalès può essere a buon
diritto considerata come l’antesignana della più ricca e celebre galleria dei
primitivi italiani della fine del XIX secolo a Parigi, quella iniziata verso il
1860 da Edouard André e Nélie Jacquemart nel loro hôtel sul Boulevard
Haussmann ed arricchita dei migliori Fiorentini del XV secolo e dell’enig-
matica Eleonora d’Aragona di Francesco Laurana, opera che risponde sim-
metrica come emblema del primo Rinascimento al Condottiero di Antonello
da Messina. Questo museo privato, ceduto nel 1913 all’Institut de France e
trasformato nell’attuale Museo Jacquemart-André, comprendeva 200 pitture,
ciò che dà anche la dimensione dell’importanza di quella del conte di Pour-
talès50.
In più, James Alexandre aveva fatto omaggio al suo amico pittore Paul De-
laroche, autore del suo ritratto, di un prestigioso Giovanni Bellini passato in
seguito al museo di Dublino, in Irlanda51.
A smentire le parole di Galichon, secondo il quale gli interessi per l’arte ita-
liana si sarebbero sviluppati essenzialmente dopo la costruzione dell’Hôtel
alla Madeleine, resta da consultare il catalogo della biblioteca del conte (306
opere), venduta nel 1860 all’hôtel Drouot52, che fornisce un’immagine assai
esaustiva della sua cultura, di un livello molto alto, quantunque non al di là
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dell’erudizione comune a tutti gli amatori d’arte coevi: vi si trovavano i testi
fondamentali della cultura storico-artistica del periodo.
Per l’arte Italiana, è interessante osservare l’Histoire de l’art par les monu-
ments di d’Agincourt, che poteva dargli delle conoscenze non solamente sulle
pitture toscane e l’arte del Medioevo in generale, ma anche sull’arte dell’Ita-
lia del Sud, che ricercava con tanto zelo durante i suoi viaggi: tra le tavole di
questa opera si avevano due esempi di Colantonio da Napoli, il maestro di An-
tonello, e la riproduzione della Pietà del museo Correr, incisa per il libro ap-
positamente dal grande scultore Antonio Canova. Le nozioni di Seroux
d’Agincourt su Antonello rilevano ancora di uno stato assai poco avanzato
della storia della pittura del Quattrocento e la personalità del maestro sici-
liano è legata soprattutto, nella sua Histoire de l’Art,  all’aneddoto vasariano
della scoperta della tecnica ad olio, appresa dallo stesso Van Eyck, ciò che dà
ad Antonello un prestigio mitico di  “inventore”53.
Per ciò che riguarda l’arte dei pittori primitivi si sa inoltre, da altre fonti, che
egli era familiare con Lanzi, che possedeva in traduzione francese (1823); o
ancora con Leopoldo Cicognara, di cui custodiva i Ragionamenti del Bello
(1808) e Le fabbriche più cospicue di Venezia (1815).
Altre fonti sulla storia dell’arte sono, nella sua biblioteca, Les arts au moyen-
âge, di Alexandre du Sommerard, che fu uno dei primi ad interessarsi della
conservazione dei monumenti gotici a Parigi (e che possedeva l’Hôtel de
Cluny); Le Moyen-âge et la Renaissance di Lacroix e Seré (Paris, 1849),
l’Abecedario Pittorico di Pellegrino Orlandi (Napoli, 1763), la Galerie du
Palais-Royal, con incisioni di J. Couché (Paris, 1786-1808), il Musée Royal
di Visconti, Guizot e Clarac (Paris, 1822), il catalogo di Palazzo Pitti di
Wicar54, una Galerie des peintres flamands, italiens et hollandais di Le Brun
(Paris, 1792), la Description de la galerie des tableaux de S.M. le Roi des
Pays-Bas di Nieuwenhuys (1843), un libro di incisioni della collezione di Lu-
ciano Bonaparte (1812).
Ventuno sono i “Viaggi pittoreschi”, un genere a cui il collezionista era molto
legato. Per ciò che riguarda la sola Sicilia, terra alla quale, insieme a Napoli,
era associato sovente il nome di Antonello da Messina (a quel tempo, più an-
cora che a Venezia), Pourtalès possedeva presso di sé i Viaggi in Sicilia del-
l’abate di Saint-Non (1781-1786), di Houel (1789), i Souvenirs de la Sicile del
conte de Forbin (1823) la Sicilian scenery apparsa a Londra nel 1823 con i di-
segni di P. de Wint. Egli stesso aveva partecipato all’opera di d’Ostervald
che, nell’annuncio per la sottoscrizione dei due grandi volumi diceva:  «M. il
Conte di Pourtalès-Gorgier ha ben voluto affidarmi i suoi schizzi e quelli di
un architetto che l’ha accompagnato in Sicilia.»55

I disegni di Pourtalès, che si sono potuti consultare in questa occasione di-
rettamente presso la Bibliothèque Nationale a Parigi, rendono l’immagine di
un paesaggista di talento, abile nel rendere le asprezze rocciose della natura
siciliana arsa dal sole. La cultura di James Alexandre è influenzata dal mito,
comune agli artisti e scrittori dell’inizio del XIX secolo, di ritrovare le origini
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della cultura occidentale nel Mediterraneo dei Greci. 
«La Grecia, l’Italia, la Svizzera, l’Industan stesso, - afferma ancora d’Oster-
vald - hanno stimolato lo zelo e le ricerche dei colti e degli amici delle arti; il
solco ed il bulino degli artisti più abili hanno restituito, nelle opere di una ese-
cuzione sontuosa, i siti pittoreschi e le antichità più notevoli di queste celebri
contrade. Non meno ricca di memorie, coperta di monumenti e di rovine che
attestano le più belle epoche dell’antichità, decorata da un cielo puro, da una
fertilità senza uguali, dai siti più variegati, la Sicilia non esiste affatto per
questi uomini che, avidi di istruirsi, domandano alle arti di fare rivivere, di
perpetuare, di ritrarre il ricordo e l’immagine dei luoghi consacrati dalla sto-
ria, dai monumenti, dalle loro bellezze naturali.»56 Ma, continua l’editore,
manca una raccolta di vedute più precise, poiché i viaggiatori del passato non
hanno realizzato che dei disegni esagerati «l’Abate di Saint-Non pubblicò una
serie di incisioni sulla Sicilia, ove non si distingue che l’esecuzione capricciosa
di una matita e di una punta scorretta, che delle forme e degli effetti dovuti
piuttosto agli azzardi del pennello che allo studio o alla verità.»57 Solo viene
apprezzato lo studio, incompiuto, di Léon Dufourny sui monumenti antichi.
Ancora, il conte di Pourtalès ha potuto interessarsi alla storia dell’arte siciliana
dall’opera di Forbin: nei suoi «Souvenirs», l’autore, che aveva partecipato
anche come disegnatore alla raccolta di d’Ostervald, aveva lasciato un qua-
dro completo, ancorché un po’ aneddotico, della cultura siciliana, nella sto-
ria dei fatti politici, nella mitologia, nella letteratura, con la presenza delle
Anacreontiche di Giovanni Meli, celebre poeta palermitano del movimento
dell’Arcadia, nella musica popolare, con delle Ariette Nazionali Siciliane e so-
prattutto nella storia dell’arte, con delle Notizie sugli artisti che rendevano
conto di Antonio degli Antoni, di Antonello, di Pino da Messina, della fami-
glia dei “Gaggini” (sic), fino a Polidoro da Caravaggio, Agostino Scilla,
Mario Minniti, Filippo Tancredi ed altri.
Sebbene il tema di questo scritto sia l’apporto delle arti decorative all’archi-
tettura dell’Hôtel Pourtalès, non si può fare a meno di menzionare, nella for-
mazione di James Alexandre, delle letture e degli interessi per l’archeologia,
che hanno senza dubbio contribuito a creare un amatore d’arte appassionato
dell’arte greca, e dal gusto arcaizzante.
Senza allargare la visione alle antichità della collezione, tra le quali brilla-
vano la testa dell’Apollo Giustiniani, l’imperatore Augusto già della colle-
zione Richelieu, le armature da gladiatore, originarie del tesoro
dell’Imperatrice Giuseppina Bonaparte, vasi greci (in particolare uno di essi
descritto da Ennio Quirino Visconti in un catalogo curato da Theodor Pa-
nofka58, e dei piccoli bronzi di epoca romana ritrovati a Besançon.
Ma interessa, piuttosto, notare i libri della biblioteca che hanno marcato la
predilezione di  J. Alexandre per l’Italia. E naturalmente, il primo da citare è
Winckelmann, che appariva, testo obbligatorio per la cultura artistica del
1800, in una traduzione de l’Histoire de l’art chez les anciens, apparsa a Lip-
sia, 1781; poi, Quatremère de Quincy, del quale Pourtalès ha letto le Vite di
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Raffaello e di Michelangelo e il celebre saggio sullo Jupiter Olympien59, con
la restituzione della statua criselefantina di Fidia, che è uno dei testi fonda-
mentali della cultura neoclassica. Per l’architettura, Pourtalès ha presso di sè
i Palais, maisons et autres édifices de Rome di Percier e Fontaine (1798), i Pa-
lais, maisons et vues d’Italie di Clochard (1809), l’Architecture toscane di
Grandjean de Montigny (1815).
Accanto ai testi di Champollion sull’Egitto60, delle Antiquities of Athens di
Stuart et Revett61, del libro sulle Médailles du duc de Luynes62, delle ricerche
di Panofka63, bisogna soprattutto notare la Restauration des thermes d’Anto-
nin d’Abel Blouet e gli scritti di Désiré Raoul-Rochette, gli autori più im-
portanti per il dibattito sulla policromia architettonica del XIX secolo:
soprattutto è notevole, per ammirare il grado di informazione del conte di
Pourtalès sulle riflessioni artistiche, la presenza del libro sulle Peintures an-
tiques inédites, précédées de recherches sur l’emploi de la peinture dans la
décoration des édifices sacrés et publics chez les Grecs et chez les Romains
(Paris, 1836), che ispirò le riflessioni di Gottfried Semper sulla Textilkunst
ed il principio del rivestimento in architettura.
Questo genere di letture spiega anche la scelta di Duban, un campione della
grande architettura negli anni 1830-1840 per il neo-Rinascimento, che si in-
teressò anche, come Jacques Ignace Hittorff a Parigi o più tardi Semper in
Germania, della questione della policromia nell’Antichità.

IV. Antonello

«Infine il Correggio, Antonello da Messina e Murillo, che è il Correggio di
Spagna, formano l’estremità della parete un ultimo gruppo che si separa dai
primi maestri del colore, e i  due pittori di Parma e di Venezia sembrano rap-
presentare la fantasia, la libertà ed il piacere come, all’estremità Nicolas
Poussin personificava la saggezza, la dignità e la regola.»64

Nella discussione sull’incisione tratta da Henriquel-Dupont dalla decorazione
dell’Emiciclo dell’Ecole des Beaux Arts di Duban dipinta da Paul Delaroche
(Fig. 31), Charles Blanc si riferiva con queste parole ad Antonello da Messina.
Il progetto storico e decorativo dell’architettura di Duban è debitore della sua
formazione sui
pittori italiani
anteriori a Raf-
faello che atti-
ravano sempre
più l’attenzione
dei nuovi artisti
romantici della
g e n e r a z i o n e
degli anni
1830-1840.
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Fig. 31. Paul Delaroche, Pitture dell’Emiciclo dell’Ecole des Beaux Arts
(1837-1841). 
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André Chastel affermava: «Il gusto dei «giotteschi» resta in Ingres una ten-
tazione per eccesso, una fascinazione della sottigliezza e dell’astrazione: egli
vi si lega un po’ come all’esotismo orientale che significa per lui purezza del
colore e voluttuosa austerità. In Italia, dal 1816 al 1824, Ingres si abban-
dona a queste curiosità; il grazioso pannello di San Paolo di Butinone, lo
schizzo predella di San Giuliano di Masolino, saranno i migliori testimoni,
nei lasciti che farà più tardi al museo di Montauban. Egli si attarda più di
David, al Campo Santo di Pisa ed al convento di San Marco. Non è  più un
taglio delle forme, un disegno comparabile a quello dei vasi etruschi, che lo
attira; è il grande stile della miniatura, i toni uniti, l’oro e il blu di lapislaz-
zulo, lo stiramento «gotico» delle figure. La sua adesione è manifesta al mo-
mento dell’esecuzione di Francesca e Paolo (1819). Nel corso degli anni
seguenti, Granet, Scheffer, Delaroche, si legano al meglio dell’Italia france-
scana e dantesca, e la trattano  su un modo aneddotico e sentimentale che la-
scia intuire un rapido colpo d’occhio sui “primitivi”».65

Ma non solamente l’Italia di Giotto e Simone Martini attirava la fantasia degli
artisti come Ingres e Delaroche: il fascino del Sud Italia e l’esotismo di Ve-
nezia, a cui Antonello era già correntemente associato accanto a Giovanni
Bellini, costituivano, nella cultura personale di James Pourtalès così come in
quella del suo amico Delaroche e di Duban, a sua volta legato al pittore, del
quale  realizzerà, nel 1844, il monumento funerario della moglie, Louise De-
laroche-Vernet.
Secondo  Pierre Pinon66, Félix Duban non avrebbe visitato direttamente la
Sicilia, come i suoi numerosi predecessori Dufourny, Hittorff, Schinkel ed
altri ma fra i suoi disegni si trovano tuttavia delle belle tavole sui mosaici di
Monreale.
Senza dubbio, Duban possedeva le medesime conoscenze sulle scuole ita-
liane di pittura di Delaroche, che avrebbe composto la sua nuova Scuola di
Atene nella sala delle Beaux Arts sulla linea della ripartizione di Luigi Lanzi67,
che era la fonte a sua volta di Pourtalès stesso su Antonello.
Un progetto unitario legava dunque il proprietario, un amatore d’arte che
aveva visitato più volte l’Italia e che aveva anche preso degli schizzi sulla
Sicilia di mano propria, che aveva acquistato uno dei migliori capolavori di
Antonello e che aveva fatto dono di un Bellini a Delaroche, autore fra qual-
che anno, nel 1846, del suo ritratto, e Duban, l’architetto del Romanticismo
degli anni della monarchia di Luigi Filippo ed amico personale del pittore e
interprete delle ambizioni collezionistiche del conte di Pourtalès.
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NOTE

1. Questo articolo costituisce una rielaborazione di una ricerca eseguita nel 2008 nel-
l’ambito del progetto CoRi dell’Università degli Studi di Palermo, che  ha  consentito un
periodo di tre mesi all’Ecole du Louvre, durante i quali si è studiata in particolare la sto-
ria del dipinto “Il Condottiero” di Antonello da Messina nella collezione Pourtalès. Rin-
grazio pertanto la prof. Maria Concetta Di Natale dell’Università di Palermo e M.mes
Géneviève Bresc-Bautier e Claire Barbillon, rispettivamente conservatrice capo del di-
partimento delle sculture del Louvre e direttrice didattica dell’Ecole du Louvre. 
2. La famiglia Pourtalès è originaria del borgo de La Salle, nelle Cévennes, presso la città
di Nîmes, in Francia. In cerca di rifugio dalla persecuzione religiosa, Louis e Jérémie de
Pourtalès guadagnano la Svizzera nel 1718, il primo per la città di Ginevra, il secondo per
Neuchâtel. Il figlio di Jérémie, Jacques-Louis de Pourtalès (1722-1814), è il padre di James
Alexandre. Banchiere e commerciante, soprannominato «il re dei negozianti», Jacques-
Louis, sovente impegnato in soggiorni commerciali a Londra, è l’autore principale della
fortuna economica che passerà in eredità a James: la sua attività principale è una casa di
commercio, che comprende un banco commerciale ed una fabbrica di tele dipinte,  anche
se le sue attività prenderanno in seguito un corso più bancario, arrivando a divenire il più
grande azionista della Banque de France, con 600 azioni. Interessi economici nell’acqui-
sizione di terreni agricoli, nelle costruzioni, negli investimenti bancari, si associano alla
ricerca di un ruolo progressivamente più integrato nella politica, (sarà il caso anche di
Louis de Pourtalès, nato nel 1773, morto nel 1848, che fu presidente del Consiglio di Stato
della Confederazione svizzera, e che ricoprì anche delle funzioni militari). Cfr. L. Malzac,
Les Pourtalès. Histoire d’une famille huguenote des Cévennes 1500-1860, Paris 1914;  R.
Cramer, Les Pourtalès(1300-2000), Saint-Pierre de Vassols 2001.
3. Funérailles de Félix Duban, architecte du gouvernement, Rédigé sur l’invitation de la
Commission Générale des Funérailles et du monument de Félix Duban par César Daly,
Secrétaire de la Commission et ancien élève de Félix Duban, Paris 1871, p. 37. Cfr. anche
Revue Générale de l’architecture et des travaux publics, 5, 1870, pp. 199-223. Tutte le tra-
duzioni dal francese sono a cura dell’autore. 
4. Cfr. M. Saboya, Presse et architecture au XIX siècle, César Daly et la Revue Générale
de l’architecture et des travaux publics, Paris 1991. 
5. H. Delaborde, Félix Duban, L’exposition de ses dessins à l’Ecole des Beaux Arts, in
“Revue des Deux Mondes”, 1 Fevrier 1872, p. 618. 
6. R. Middleton, Hôtel Pourtalès-Gorgier, 7 rue Tronchet, Paris, in “AA files 33, Annals
of the Architectural Association School of Architecture, London 1997 e Idem, L’Hôtel
Pourtalès-Gorgier, in Félix Duban 1798-1870. Les couleurs de l’architecte, a cura di S.
Bellenger e F. Hamon, catalogo dell’esposizione (Château de Blois, 15 juin-29 septembre
1996), Paris 1996, pp. 137-146. 
7. Segnatura: AN F31 44 332. Si tratta della pianta del n. 5 di rue Tronchet, immobile edi-
ficato dal conte di Pourtalès come palazzina d’affitto, l’unico documento documento d’ar-
chitettura indicato dagli studi precedenti e da noi riscontrato a Parigi. 
8. PC 21243, pl. 23, 24, 25. 
Almeno  tredici disegni, n° 71-81, forse 66-70, 82, 83. 
10. J. Pons, L’Hôtel de Pourtalès. 1836-1839. L’expérience d’un musée. Thèse pour le di-
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plome d’archiviste paléographe, Ecole Nationale des Chartes, Paris 1985. 
11. V. Calliat, Parallèle des maisons de Paris, Paris 1850, pp.  43-51. 
12. Una fotografia è conservata in un album sul quartiere Madeleine, conservata alla Bi-
bliothèque Historique de la Ville de Paris. 
13. Eugène Atget (1857-1927), Hôtel Pourtalès, 7 Rue Tronchet (VIIIe), 1909 fotografie
all’albumina, una del solo portale, 21.8 x 17.6 cm. e l’altra con una scena di vita 21.9 x
17.7 cm. (ritagliata). 
14. E. Foucart – Walter,  Le portrait du comte James-Alexandre de Pourtalès-Gorgier, par
Paul Delaroche. Une dation récente pour le département des Peintures, in Revue du Lou-
vre, 1-200, pp. 39-54; O. Boisset, Les Antiques du comte James-Alexandre Pourtalès-Gor-
gier (1776-1855): Une introduction, in Collections et marché de l’art en France
1789-1848, a cura di M. Preti-Hamard, P. Senechal, Rennes 2005, pp. 187-206; B. Cen-
torame, L’hôtel de Pourtalès, in Autour de la Madeleine. Art, littérature, société, a cura
di B. Centorame, Paris 2005, pp. 85-86; A. GadyA,   Les hôtels particuliers de Paris du
Moyen-âge à la Belle époque, Paris  2008, pp. 220-221. 
15. «“All’indomani delle guerre napoleoniche e dell’abdicazione dell’Imperatore, allorché
la pace era ancora incerta, la proprietà mobiliare fu per qualche tempo deprezzata: quando
l’Inglese Crawfort, nel 1814, voleva acquisire l’hôtel di Paolina Bonaparte (già hôtel de
Charost) per il conte d’Inghilterra,  discuteva le pretese del venditore affermando: Il prezzo
delle case è oggi molto basso.” Nel 1815, si poteva avere un hôtel composto di 8 stanze con
pianterreno con giardino, scuderie da 6 cavalli, rimesse per 3 vetture, comuni con 6 ca-
mere da domestici, per un affitto di 5.000 fr. Il visconte di Ch… , otteneva per 4.000 fr. un
padiglione situato al fondo di una bella corte e comprendente vestibolo, salone, sala da
pranzo, boudoir, biblioteca, 2 camere per adulti, 1 camera per bambini, 1 camera per la
governante, 1 stanza da bagno, dei privés all’inglese, 1 cucina  e 6 camere da domestici.
La firma della pace, la rimessa in ordine delle finanze, l’adozione di una politica più li-
berale, incoraggiarono la costruzione. Il ritorno degli emigrati, la presenza dei viaggia-
tori stranieri, l’afflusso della manodopera provinciale determinarono un aumento degli
affitti. Le leggi del ministro Villèle spinsero alla speculazione: nel 1824, il Governo per fi-
nanziare il miliardo degli emigrati [indennità accordata nel 1825 ai nobili emigrati de-
pauperati dalla Rivoluzione francese del 1789, N.d.A.], domandò la conversione delle
rendite, che fu inizialmente respinta, poi votata nel 1825. Da quando il progetto fu cono-
sciuto, gli speculatori temettero la diminuzione dei loro introiti, acquisirono dei terreni, il
cui prezzo montò rapidamente, investirono i loro capitali in immobili che fecero costruire
o li affidarono a degli imprenditori, che promettevano dei miracolosi redditi e di cui alcuni
fecero fallimento […] Un prezioso documento, le statistiche pubblicate per ordine del pre-
fetto della Senna, M. de Chabrol, ci informa su questa intensa attività della costruzione tra
il 1821 e il 1824. Le tasse doganali non sono meno significative: nel 1823 entrano a Pa-
rigi 70.000 ettolitri di calce, 2.500.000 di gesso, 150.000 m3 di ghiaia, nel 1821 le cifre
sono rispettivamente di 102.000, 3. 116.000 e 248.000. Quest’ascesa del prezzo degli af-
fitti determinò ben presto la rarefazione della domanda e nel 1828-1829 le costruzioni su-
birono una crisi. Rambuteau afferma che nel 1830 la metà dei “combattenti” erano degli
operai dell’edilizia senza lavoro. Il colera del 1832, i movimenti popolari non permisero
la ripresa immediata dell’attività […] La Francia conobbe dunque due grandi periodi di
attività, dal 1820 al 1824 e dal 1834 al 1845, durante i quali  furono costruiti in gran nu-
mero, hôtels particuliers e palazzine d’affitto.» L. Hautecoueur, Les Constructions privées
- Les condition économiques, in Histoire de l’Architecture Classique en France, VI, La
Restauration et le gouvernement de Juillet 1815-1848, Paris 1955, pp. 121-123.
16. V. Calliat, Parallèle des  maisons construites depuis 1830 jusqu’à nos jours, Paris
1859. 
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17. E. Texier, Tableau de Paris, Ouvrage illustré de quinze cents gravures, Paris 1852,
Chap. LVI, Les Habitations modernes, p. 197 e segg. 
18. E. Texier, Tableau de Paris…, 1852. 
19. D. Van Zanten, Designing Paris. The architecture of Duban, Labrouste, Duc and Vau-
doyer, Cambridge 1987, p. XIII. Sull’architettura di questo periodo occorre almeno ri-
cordare: A. Drexler, The architecture of the École des Beaux-Arts, London 1977; The
Beaux Arts and Nineteenth Century Architecture, a cura di D. Drew Egbert,  Princeton
N.J. 1980; The Beaux-Arts and nineteenth-century French architecture, a cura di R. Mid-
dleton, London 1982; B. Bergdoll, European architecture 1750 – 1890, London 2001;
Duban et l’Italie, catalogo della mostra (Paris, Chapelle des Petits-Augustins, 9 mars – 4
avril 2004), a cura di  A. Jacques, Paris 2004. 
20. C. Daly, Funérailles de Félix Duban…, 1871, p. 34. 
21. L. Vaudoyer, Eloge de M. Duban, in Recueil des Cinq Académies, Institut de France,
Paris 1872, p. 4 
22. L. Vaudoyer, Eloge…, in Recueil des Cinq…, 1872. 
23. C. Blanc, Grammaire des Arts décoratifs, in “Gazette des Beaux Arts”, genn. 1870,
Tom. III,  p. 308: «Mi riferisco qui agli edifici pubblici: perché le costruzioni private pos-
sono talvolta trascurare la simmetria, quando il sacrificio è richiesto da un interesse pres-
sante. Ne abbiamo un esempio, a Parigi, nell’hôtel Pourtalès, costruito presso la
Madeleine, su progetto di Duban. L’illustre architetto, non avendo a sua disposizione che
un terreno stretto, si è francamente e abilmente dispensato dal porre il portale sull’asse
dell’edificio, per paura che la porta la simmetria non lo obbligasse ad aprire sulla fac-
ciata delle aperture meschine e troppo poco intervallate e che la distribuzione interna non
fosse violentata dalla rigorosa regolarità dell’esterno. Tuttavia, la simmetria è in generale
così vivamente desiderata da tutti, che vediamo quotidianamente delle case su cui si sono
disegnate false finestre, unicamente per non mancare di riguardo verso il pubblico.» 
24. Cfr. F. Loyer, Paris: Nineteenth century architecture and urbanism, New York 1988,
p. 152 e segg. Interessante anche l’articolo di F. Boudon, Le regard du XIX siècle sur le
XVI siècle français: ce qu’ont vu les revues d’architecture, in “Revue de l’art”, 1990, n.
89, pp. 29-56, che sottolinea l’impiego pressoché esclusivamente decorativo che le rivi-
ste come la Revue Générale de l’architecture di Daly, il Moniteur des architectes ed altre
facevano dei particolari di castelli, chiese e palazzi cinquecenteschi che si venivano ri-
scoprendo e riproducendo in tavole a incisione metallica. 
25. E. Texier, Tableau de Paris..., 1852, p. 200. 
26. I calchi costituiscono un problema storiografico: trascurati nello studio di Middleton,
essi non fanno parte delle collezioni sopra menzionate, che comprendevano essenzial-
mente copie di sculture greche e romane. Non si può escludere a priori che si tratti di
un’aggiunta di Destailleur (e ciò sarebbe più allineato cronologicamente con le notizie sul
ritorno in voga dei Della Robbia) ma sembra improbabile, perché i restauri di Destailleur,
peraltro poco documentati nella stampa periodica, ebbero carattere prevalentemente utili-
tario. Cfr. scheda sul database del Victoria and Albert Museum: http://www.vam.ac.uk/col-
lections/sculpture e G. Lafenestre, P. Durrieu, A. Michel, L. Deshairs, Le Musée
Jacquemart-André, Paris 1914. 
27. F. Lenormant, La Galerie Pourtalès, II. Antiquités grecques et romaines, in “Gazette
des Beaux-Arts”, 17, Paris 1864, p. 476. 
28. Questa idea fu ben presto abbandonata dallo stesso Duban per ragioni di costi e per la
difficoltà di trasportare il monumento. I progetti di Duban per la Cour Carrée furono mal
visti dal conte di Nieuwerkerke ed infine l’architetto non eseguì le proprie idee per que-
sta corte del Louvre, che avrebbe voluto trasformare in giardino all’italiana. Cfr.  E. Jac-
quin, Le chantier du Louvre, in Félix Duban 1798-1870. Les couleurs de l’architecte,
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catalogo della mostra (Château de Blois, 15 juin-29 septembre 1996), a cura di S. Bellen-
ger et F. Hamon, [Paris] 1996, pp. 103 e segg. 
29. E. Rumlere, Congrès des architectes, séance du 10 juin, necrologio di Le Soufaché,
in “La Construction Moderne”, 18 juin 1887, p. 424. 
30. Costruiti rispettivamente per il duca di Massa nel 1876 e per i Rothschild negli anni
1874-1884. Sull’opera di Hippolyte Destailleur (1822-1893), celebre soprattutto come
collezionista di famose raccolte di disegni antichi, oggi custoditi alla Kunstbibliothek di
Berlino e alla Bibliothèque Nationale de France, esistono solo delle trattazioni parziali e
manca una vera e propria monografia; particolarmente carenti sono le informazioni sui
progetti per l’hôtel Pourtalès, i cui disegni si trovano alla Kunstakademie di Berlino (Mid-
dleton). Cfr. C. Lucas, Nécrologie de M. Hippolyte Destailleur, in “La Construction Mo-
derne”, 25 nov. 1893, pp. 94, 95; C. Rabeyrolles-Destailleur, Hippolyte Destailleur
(1822-1893): architecte-collectionneur, in L’artiste collectionneur de dessin. De Giorgio
Vasari à aujourd’hui, 1, Rencontres internationales du Salon du Dessin, a cura di C. Mon-
beig Goguel, Milano 2006, pp. 147-162; M. Le Goff, Une dynastie d’architectes. Les De-
stailleurs, Gourin 1988 (interessante ma esile). Diversi i contributi su altri aspetti della
sua produzione, su Waddesdon o sulle opere a Berlino e Vienna. 
31. B. Centorame, L’hôtel Bouret de Vézelay, in Autour de la Madeleine…, 2005, p. 41. 
32. Su Félicie de Fauveau e su altre figure di artiste romantiche di questo periodo, come
Marie d’Orléans, sta tornando un lieve interesse anche a causa della maggiore attenzione
agli studi di genere: cfr. E. De Waresquiel, Une femme en exil. Félicie de Fauveau, artiste,
amoureuse et rebelle, Paris 2010; l’articolo di E. Mension-Rigau, L’aventure au féminin:
le destin de Félicie de Duras, comtesse Auguste de La Rochejaquelein (1798-1883), in
“Histoire, économie et société”, 1999, 18e année, n. 3, pp. 547-567 esamina invece i rap-
porti di Fauveau con il gruppo di aristocratici legittimisti che in più occasioni cercò di ro-
vesciare la monarchia borghese degli Orléans. La classica opera di L. Benoist, La sculpture
romantique, Paris 1928 (ried. Paris 1994), p. 88 riportava la descrizione completa del-
l’oggetto, tratta dal catalogo Description des objets d’art du moyen âge, de la Renaissance
et des temps modernes, faisant partie des collections de M. le comte de Pourtalès, a cura
di J.J. Dubois, Paris 1841: «Lampada di San Michele — La composizione di questa lam-
pada è lo sviluppo dei salmi “orate et vigilate” basato sul culto dei Santi Angeli Custodi.
L’arcangelo san Michele, in piedi sotto una cattedra e vestito dell’armatura dei cavalieri
del suo Ordine, veglia sul fuoco sacro, appoggiato su una lunga spada dalla lama fiam-
meggiante. Ai suoi piedi, sui bordi di una vasca di  forma esagonale, sono i quattro scu-
dieri d’ufficio di un cavaliere araldo, che svolgono le funzioni di porta-lancia, di portatori
d’armi, di porta-elmo e di semplice scudiero. La base della cattedra è ornata di pilastri,
ai quali sono appesi gli scudi carichi di onorevoli membri della milizia celeste. La vasca,
destinata a contenere la luce, è ornata di una cornice angolare, sulla quale sono incise le
parole dei salmi già citati, e il vecchio grido d’allarme tanto noto: fiero, vigile; vigile,
fiero. Ogni angolo della cornice ospita un cane da guardia, che sostiene un nastro che cir-
conda la circonferenza intera del monumento. La coppa che forma il fondo di questo fa-
nale è terminata da tre differenti geni, che esprimono un comune simbolismo del vigilare,
tenendo insieme un medesimo sassolino, (questo, di forma ovale, è un lapislazzulo, alcune
parti del monumento sono dipinte e dorate), la cui caduta potrebbe provocare la loro scom-
parsa, e alfine che il sonno non li abbandoni ai loro nemici. Sulla parte inferiore del pan-
nello in quercia scolpita su cui è applicata quest’opera, si legge: Non dormit qui custodit.»
33. La scultura misurava m. 2,40 di altezza; si trovava, al tempo di Benoist, presso la col-
lezione Gruot. Cfr. L. Benoist, La sculpture…, 1928, p. 91: «Monumento in marmo di
Carrara. — Assisa su uno sgabello e sotto un padiglione (o piuttosto lindiera – sorta di
balcone coperto e a sporto, spesso applicato sui palazzi e le case private d’Italia) soste-
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nuto da quattro colonne tortili, Francesca da Rimini sola con Paolo, giovane fratello di
suo marito, si arresta turbata dalla lettura di una storia che risveglia in lei il ricordo pe-
ricoloso di una prima passione. Lo sguardo chino sul libro e il dito sulla pagina fatale, la
sventurata ascolta le parole del suo amante, che, inginocchiato a metà, e prendendo una
delle sue mani nelle sue, la scongiura di cedere a un amore le cui conseguenze compor-
teranno la fine di entrambi. Il fondo del padiglione presenta un ingresso in parte chiuso
da una portiera, e una finestra alla quale è affacciato un gufo che si gira e sembra spiare
la scena di cui è testimone. Il padiglione, che ricorda da vicino, nell’insieme e nei detta-
gli, le opere di questo genere costruite in Italia nel medioevo, è sormontato da un frontone
a sesto acuto, trilobato, e decorato all’angolo superiore dai blasoni delle famiglie Guido
e Malatesta. Gli acroteri laterali sono formati  da una specie di campanili slanciati, che
supportano le figure cesellate di due angeli guardiani, le cui ali sono spiegate, e che sem-
brano deplorare la caduta delle anime sfuggite alla loro protezione; infine, alla sommità
di un membro architettonico (cuspide) posta indietro e dominante su tutti le altre parti
dell’édificio, si vede ugualmente curva, la figura di Minosse, giudice inflessibile e su-
premo del secondo cerchio dell’Inferno. Tra le mensole sotto la base del monumento sono
raccolte le anime inseparabili di Francesca e Paolo, divenute  triste giocattolo di un genio
infernale, che ride dei loro dolori e li trasporta a suo piacimento su tutti i punti del luogo
muto di ogni lume, ove sono condannati per sempre. Al di sopra di queste figure, su un na-
stro spiegato, è scritto questo verso, che indica la natura del loro supplizio: Di qua, di là,
di qui, di su gli mena.» 
34. J. Pons, «L’Hôtel de Pourtalès…», 1985. 
35. Secondo Middleton, il vano scale sarebbe rimasto pressoché invariato nel corso dei la-
vori di Destailleur; tuttavia proprio l’affinità delle colonne con lo stile della corte del-
l’Ecole des Beaux Arts, successiva di vent’anni all’hôtel Pourtalès e testimonianza di una
fase molto più avanzata dello stile di Duban, che per la prima volta introdusse strutture me-
talliche in un edificio a carattere ufficiale, induce a dubitare dell’attribuzione. Sarebbe ne-
cessaria la consultazione dei disegni di Destailleur a Berlino. 
36. A. Pingeot, Duban décorateur de la IIe République au Louvre, in Félix Duban 1798-
1870…, 1996, p. 120 e segg. 
37. H. Delaborde, Félix Duban, L’exposition…, in “Revue Des Deux Mondes”, 1 Fevrier
1872, p. 611. 
38. E. Galichon, La Galerie Pourtalès, III. Les Tableaux Italiens, Paris 1864, p. 6. 
39. Ibidem. 
40. A. Chastel, Le Goût des “Préraphaélites en France”, in De Giotto à Bellini. Les Pri-
mitifs Italiens dans les musées de France, catalogo della mostra a cura di M. Michel La-
clotte, Paris 1956, p.VII. 
41. L. Langer, Le tableaux Italiens de James-Alexandre Comte de Pourtalès-Gorgier, in
Le goût pour la peinture italienne autour de 1800, prédecesseurs, modèles et concurrents
du cardinal Fesch, Atti del Convegno (Ajaccio, 1-4 mars 2005), a cura di P. Costamagna,
O. Bonfait, M. Preti-Hamard, Ajaccio 2006, p. 261. 
42. D. Thiebaut, Ajaccio, Musée Fesch. Les Primitifs Italiens, Paris 1987, p. 22. 
43. Tra i dipinti bisogna ricordare: Il Parnaso e La Saggezza scaccia i Vizi di Andrea Man-
tegna; L’amore felice e l’Isola di Venere di Lorenzo Costa. Le vicissitudini di questo viag-
gio sono state scritte da Dufourny stesso in un diario di  viaggio dallo stile brillante,
trascritto all’inizio del XX secolo: Archives de l’Art Français. Recueil de Documents iné-
dits publiés par la Société de l’Art Français. Nouvelle Période, Tome IV, Paris 1910, pp.
351-413; M. Tourneux, Mission de Dufourny et de Visconti au Château de Richelieu en
1800. Una ricerca recente su questo tema è quella di  P. Pinon, Le voyage de Paris à Ri-
chelieu de Léon Dufourny, in L’architecture et La ville. Mélanges offerts à Bernard Huet,
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Paris 2000, pp. 175-183. Nel corso di un periodo di ricerche, ho potuto studiare i fascicoli
dei Musées Nationaux sul viaggio a Richelieu e l’acquisto delle pitture: R. Mercadante,
Léon Dufourny (1754-1818). Vers le positivisme de la science architecturale, dattiloscritto
presso il Centre André Chastel (Paris IV, Sorbonne), 2007. 
44. J.A.F. Artaud De Montor, gli si deve soprattutto l’opera Considérations sur l’état de
la peinture dans les trois siècles qui ont précédé Raphael, Paris 1808. 
45. M. Lastri, L’Etruria pittrice ovvero storia della pittura toscana dedotta dai suoi mo-
numenti che si esibiscono in stampa dal secolo X fino al presente, Firenze 1791 e 1795. 
46. L. Lanzi, Storia pittorica della Italia dal Risorgimento delle Belle Arti fino alla fine
del XVIII secolo, 1a ed. parziale, Firenze 1792,  2a ed., Bassano 1795-1796, ed. definitiva
Bassano 1809. 
47. G. Della Valle, Lettere senesi sopra le belle arti di un socio dell’Accademia di Fossano,
Venezia 1782 – 1786, rist. Sala Bolognese 1976. 
48. P. Perdrizet, R. Jean, La Galerie Campana et Les Musées Français, Bordeaux 1907,
p. 5 «La Collezione Campana, acquisita nel 1861 da Napoleone III per la somma di
4.360.440 franchi, comprendeva nella fattispecie 646 dipinti –soprattutto dei quadri di
pietà italiani, dei secoli XIV° e XV° . La moda della vecchia pittura italiana cominciava
appena; Campana dovette acquistare i suoi quadri arcaici soprattutto negli ultimi anni
della sua carriera di collezionista. Alcuni, di epoca più recente provenivano dalla galle-
ria del cardinale Fesch. La maggior parte degli altri sembrano essere stati ceduti a Cam-
pana, che era direttore del Monte-di Pietà di Roma, da conventi dell’Italia centrale, Stati
Romani, Umbria, Toscana.» 
49. W. Bürger, Les Cabinets d’amateurs à Paris, I. Galerie de MM. Pereire, in “Gazette
des Beaux Arts”, XVI, jan-juil. 1864, p. 204. 
50. G. Lafenestre, La Peinture, in G. Lafenestre, P. Durrieu, A. Michel, L. Deshairs, Le
Musée Jacquemart…, 1914. 
51. Si tratta di un doppio ritratto che faceva parte della collezione Fesch, acquisito in se-
guito per la collezione Aguado, Parigi, e che fu di Delaroche fino alla morte, nel 1857.
Dopo un passaggio alla galleria di M. Anguiot, fu acquisito nel 1867 dalla National Gal-
lery of Ireland. Cfr. F. Heinemann, Giovanni Bellini e i belliniani, Venezia 1959, p. 103. 
52. Catalogue d’un choix d’estampes et de livres relatifs aux arts et aux antiquités et dont
la vente aura lieu à l’Hôtel des ventes (Rue Drouot), 4-5 juin 1860 par M. Escribe, Com-
missaire-priseur.
53. J.B.L.G. Seroux D’Agincourt, Histoire de l’art par les monuments, depuis sa déca-
dence au IV siècle jusqu’a son renouvellement au XVI, vol. 5, Paris 1822, p. 158: «Il più
antico degli storici della Pittura, Italiano e pittore lui stesso, Vasari, vicino dei tempi di
Van Eych, e certamente il più istruito dei nostri scrittori su questi soggetti, attribuisce
l’onore dell’invenzione a questo maestro […]. Noi apprendiamo anche da questo autore
come il segreto della pittura a olio passò dalla Fiandra in Italia. Egli racconta, nella Vita
di Antonello da Messina, che questo pittore, dopo aver studiato a Roma e operato  in pa-
tria, in seguito alla visione a Napoli di un quadro dipinto a olio da Jean de Bruges, ani-
mato da un vivo desiderio di istruirsi, si recò in Fiandra presso questo maestro, e per
mezzo di diversi disegni italiani di cui gli fece dono,ottenne la comunicazione del suo pro-
cedimento; che, rientrato in Italia, ed essendosi stabilito a Venezia, lo mise in pratica, e
lo insegnò a Domenico Veneziano».
54. Galerie de Florence et du Palais Pitti, par Wicar, Lacombe et Masquelier, Paris 1789-
1821. 
55. J.F. D’Ostervald, Prospectus, in Voyage Pittoresque en Sicile, dédié A S.A.R. Madame
La Duchesse De Berry, Paris 1822-1826.
56. Ibidem.
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I Vespri siciliani in un sipario dipinto da
Giuseppe Carta per l’Unità d’Italia

uando verrà scritta la storia del risorgimento italiano, si vedrà che, ad incorag-
giare i Siciliani nelle lotte della libertà, valsero anch’essi i ricordi del Vespro”
così scriveva Francesco Crispi in occasione del VI centenario della rivolta fe-
steggiato a Palermo nel 18821. Un sentimento ripreso nella stessa occasione da
Francesco Paolo Perez, che afferma nel suo discorso “Dire ad alta voce a chiun-

que che noi, rispettosi dell’altrui indipendenza, vogliamo rispettata la nostra; che non sofri-
remmo diretta o indiretta ingerenza straniera nelle nostre faccende domestiche, che nell’ora
del pericolo, ove sorgesse, saremmo tutti compatti a difendere la indipendenza, la libertà e
l’unità della patria, come già fecero quei nostri padri nella lunga e gloriosa guerra del Ve-
spro”2.

I fatti a cui fanno riferimento i due importanti personaggi della scena politica siciliana del-
l’Ottocento prendono spunto da un evento accaduto il 31 marzo 1282. Nell’ora del Vespro,
un gruppo di gentiluomini siciliani che sostavano davanti la chiesa di Santo Spirito a Pa-
lermo furono fermati da soldati angioini che, approfittando della loro autorità, con la scusa
di voler controllare che quelli non avessero armi, oltraggiarono la sposa di uno di loro.
L’uomo assalì il francese  uccidendolo. La folla circostante ormai esasperata dalle molte-
plici angherie degli oppressori si ribellò facendo strage dei soldati francesi. La rivolta così
iniziata terminò solo con la pace di Caltabellotta3. È evidente come sia facile la trasposizione
di significati tra il ricordo di un passato in cui il popolo siciliano ha trovato il coraggio e la
forza per cancellare le offese della dominazione straniera e quanto accadeva agli uomini di
Sicilia nell’Ottocento e non importava se fossero Francesi o Spagnoli, perché l’insofferenza
verso l’oppressore era la stessa. L’odio provocato dagli esilii, dalle morti, dalla distruzione
delle città portarono agli eventi del 1860: l’unità d’Italia e l’insediamento di una sola mo-
narchia da tanto desiderata. I Siciliani appartenenti alla generazione del primo Ottocento,

“Q
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dice sempre Crispi, erano nati mentre si svolgevano i fatti del 1820, sentendo
raccontare come il nuovo re avesse distrutto le istituzioni parlamentari con
l’abolizione della costituzione del 1812, e come i suoi successori avessero
trasformato lo stato in una tirannide. Alla repressione dopo la rivolta “seguì
un silenzio di morte, e quanti ebbero desiderio di bene non si lusingarono più
che esso verrebbe dalla reggia, ma lo intravidero nel popolo”4. È il popolo, il
vero protagonista, l’elemento su cui si punta per ribaltare la situazione storica,
per eliminare il dominio borbonico che impediva ogni forma di libertà. Così
tutta una classe di intellettuali di primo Ottocento si muove in tal senso con
riferimenti più o meno espliciti a quel passato che deve servire da esempio.
Il ruolo della classe politica e culturale diviene importante per diffondere que-
gli ideali che non possono rimanere all’interno di ristretti ambienti selezionati,
ma devono raggiungere il maggior numero possibile di persone. Così il tema
si diffonde nella letteratura, nella musica, nella pittura e nelle arti decorative.
Determinante è, per tale motivo, la figura di Michele Amari. Questi, intorno
al 1836, inizia a scrivere la Storia del Vespro5, opera fondamentale perché
oltre a ricostruire l’evento storico, restituisce il merito del compimento della
rivolta al popolo, a differenza di ciò che aveva scritto nella sua opera Giovanni
Battista Niccolini6. Secondo quest’ultimo il Vespro non nacque spontanea-
mente dalla rabbia del popolo siciliano, ma fu organizzato da alcuni congiu-
rati, che volevano sostituire alla dinastia angioina quella aragonese, tra i quali
risalta la figura di Giovanni da Procida7. Quando Michele Amari terminò il ro-
manzo, questo venne sottoposto all’esame del Censore Canonico Rossi, il
quale intervenne nel titolo sostituendolo con Un periodo delle istorie sici-
liane del secolo XIII8. L’opuscolo dell’Amari fu comunque osteggiato dal go-
verno borbonico come si evince da una lettera del Ministro Del Carretto
luogotenente Generale di Sua Maestà nei reali domini oltre il Faro, pubblicata
da Rosa Scaglione Guccione, dove si legge che riguardo al “noto opuscolo
[...] Per la maniera come si esprime contro le prime dignità della Chiesa e
che vanta a lor favore il giudizio dei secoli, non che per le massime d’insur-
rezione, che si vogliono sempre più accreditare, il Real governo proibisce
l’opera. Se ne ritirino le copie. L’autore Michele Amari, sia per ora sospeso
sino a nuovo ordine, e venga in Napoli. Si proibiscano fino a nuova disposi-
zione i Giornali La Ruota, quello di Scienze, Lettere ed Arti redatto da Mor-
tillaro, e la Rivista Napoletana”9. L’opera molto apprezzata e diffusa, costò
quindi al suo autore l’esilio, ma servì come punto di riferimento a  molti ar-
tisti a lui contemporanei10.

Mezzo di propaganda efficace è sicuramente anche quello delle arti figurative,
più dirette e capaci di raggiungere anche strati della popolazione poco colti
o appartenenti a classi sociali medio-basse. Gli artisti siciliani, nel rappre-
sentare questo tema storico, trovano, inoltre, un collegamento forte con le
nuove radici romantiche e nazionaliste. Infatti, come nota Simonetta La Bar-
bera “In Sicilia il Romanticismo fu soprattutto un’adesione di carattere poli-
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tico, che diede sfogo al bisogno di lotta contro il potere politico”11. Dobbiamo
poi ricordare che il quadro di soggetto storico, nei primi anni dell’Ottocento
è un traguardo ambizioso, un banco di prova per i pittori di maggior presti-
gio. Così Giuseppe Carta12, figlio di Natale, il quale nel 1879 lavora presso il
teatro Regina Margherita di Racalmuto alla decorazione delle volte, dei pa-
rapetti e dei palchi, per il sipario  pensa poi di rappresentare proprio la scena
dei Vespri per esaltare la neonata unità d’Italia. Non a caso la resa scenogra-
fica nasce dalla necessità di disporre ed inquadrare la superficie pittorica bi-
dimensionale nello spazio tridimensionale della scena teatrale, per cui risulta
indispensabile la collaborazione tra scenografi e decoratori13. Bisogna poi di-
stinguere il ruolo dei “sipari dipinti” da quello dei “sipari” a cortine di velluto.
I primi erano teloni decorati esposti prima dell’inizio dello spettacolo, men-
tre gli altri erano usati tra un atto e l’altro o alla fine della rappresentazione14.
La scenografia del nascente Romanticismo riprendeva il disegno e il segno
pittorico, che attraverso la veduta aerea descriveva la natura proiettandovi
l’interiorità dell’io. Nell’Ottocento, quindi, si è abbandonato l’illusionismo
per far riferimento al presente alla poesia o al romanzo. Realizzando l’«unione
dell’idea e del vero» si otteneva quello che Felice Romani indicava come
scopo dell’opera, quello di unire musica, poesia e visione15. Il sipario del
Carta  esposto prima dell’inizio dello spettacolo aveva lo scopo di richiamare
alla mente dello spettatore una scena nota, facilmente riconoscibile, in cui
tutti potessero identificarsi. É per questo che nel sipario “la scena acquista
un sapore di pittura popolare”16. Rigido nella gestualità delle figure, presenta
un gusto per le notazioni realistiche nella bancarella posta a sinistra, inserita
in una visione allargata che comprende le absidi della chiesa di Santo Spirito
e l’immancabile Monte Pellegrino (Fig. 1). Del pittore, infatti, Franco Grasso
che nei quadri storici e mitologici nota “segue gli indirizzi classicheggianti e
romantici, ma partecipa infine con piena consapevolezza alle esperienze rea-
liste, come può constatarsi in un bozzetto per i Vespri”17.

Giuseppe Carta era stato allievo di Giuseppe Patania, pittore apprezzato dalla
classe dirigente siciliana per i suoi ritratti, ma anche per i dipinti rappresen-
tanti soggetti mitologici. Secondo quanto riporta Agostino Gallo, grande esti-
matore del Patania, anche quest’ultimo aveva eseguito un dipinto che
raffigurava i Vespri Siciliani, infatti, elencando le opere dell’artista nel 1848
cita quattro quadretti uno dei quali proprio su un episodio dei Vespri18. Del di-
pinto Lanza di Trabia nel 1882 scrive, invece, che il Patania “contentossi di
farne un bozzetto, che non fu mai tradotto in grande tela […] Trovasi presso
la famiglia Milazzo, e segnatamente è posseduto dall’avvocato Pietro Gra-
mignani”19. Di questa tela non si conosce l’attuale collocazione, ma esistono
due disegni, che secondo Ivana Bruno potrebbero essere dei disegni prepara-
tori, si tratta de Il Vespro Siciliano (Fig. 2) e di Carlo D’Angiò apprende la
notizia del Vespro Siciliano (Fig. 3)20. Particolarmente interessante è l’intento
realistico del primo, per cui l’episodio principale, l’uccisione del soldato fran-

Oadi
Rivista dell’OsseRvatORiO peR le aRti decORative in italia

Tiziana C
rivello

I Vespri siciliani in un sipario dipinto da Giuseppe Carta per l’Unità d’Italia



162

cese svoltosi nella piazza antistante la chiesa di Santo Spirito, riportata fe-
delmente, si perde tra piccole scenette di genere come quella della donna che
suona il tamburello danzando o della processione sullo sfondo e della banca-
rella con i venditori. Il gusto per l’accento realistico, mentre dona al dipinto
il senso della quotidianità, gli fa perdere quel valore patriottico che è presente
più chiaramente in altri pittori. I due disegni del Patania sono comunque solo
una piccola parte dei numerosi da lui eseguiti trattanti tematiche storiche e che
assumono notevole significato se messi in relazione con il clima fortemente
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Fig. 1. Giuseppe Carta, I Vespri Siciliani, 1879, Racalmuto, Teatro Regina Margherita. 

Fig. 2. Giuseppe Patania, Il Vespro Siciliano, 1845-
52 ca.. Palermo, Galleria Interdisciplinare 

Regionale della Sicilia di Palazzo Abatellis. 

Fig. 3. Giuseppe Patania, Carlo D'Angiò apprende
la notizia del Vespro Siciliano, 1845-52 ca.. 

Palermo, Galleria Interdisciplinare Regionale 
della Sicilia di Palazzo Abatellis. 
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politico che si respirava in Sicilia nell’Ottocento. Un esempio è nel disegno
pubblicato nell’opuscolo realizzato per il settimo centenario del Vespro Epi-
sodio della Rivoluzione del 1820  a Palermo in cui si vede in basso a destra
la firma e la data, 1820, ma di cui si sconosce l’attuale ubicazione 21.

Tali ideali di libertà si ritrovano anche in molti suoi allievi tra i quali Luigi Lo-
jacono, padre del più famoso Francesco, ed Andrea D’Antoni.

Luigi Lojacono è soprattutto noto per la realizzazione di piccole scene di bat-
taglia presenti sia alla Galleria D’Arte Moderna di Palermo, che in collezioni
private22. La critica, da Maria Accascina23 ad Ivana Bruno24, ritrova in lui
spunti tratti dal suo breve soggiorno a Napoli presso Filippo Palizzi e l’in-
fluenza della pittura napoletana del Seicento, Micco Spadaro e Salvator Rosa,
il tutto mediato attraverso l’opera di Massimo D’Azeglio, che si trovava a
Palermo nel 1848. In questi dipinti Lojacono supera la sua formazione neo-
classica per approdare, nella dinamicità della composizione e nell’uso del co-
lore, steso con tocco rapido, ad una tendenza romantica. Le tele,
rappresentanti le imprese garibaldine, sono riprese dal vero, infatti, il pittore
insieme ai figli Salvatore e Francesco, partecipò alla spedizione dei Mille.
Sulla stessa scia si può considerare il dipinto i Vespri Siciliani del 1860 (Fig.
4), di recente ritrovato presso una collezione privata di Palermo da Ivana

Bruno25. La scena è concitata e si dispiega per tutto il quadro diradandosi
sullo sfondo, dove si riconosce la chiesa di Santo Spirito ed il Monte Pelle-
grino. Rispetto alle altre opere del pittore in cui il movimento della compo-
sizione è dato dall’impennarsi dei cavalli e dallo scintillio delle spade, come
esaltazione della lotta eroica delle truppe garibaldine, nei Vespri il movimento
è dettato da questo disperdersi della folla, in cui si nascondono i personaggi
principali. Mancano i protagonisti: la gente del popolo, sovrastata e ingoiata
dal paesaggio che li annulla. L’effetto è ovviamente diluito, perso tra le nu-
merosissime figurine e la suggestiva resa paesaggistica.
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Fig. 4. Luigi Lojacono, Vespri Siciliani,1860 ca.. Palermo, collezione privata. 
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Per ciò che concerne Andrea D’Antoni bisogna fare un discorso particolare.
Tra i pittori siciliani del suo tempo egli sicuramente è il più coinvolto dalle
tematiche risorgimentali. Su di lui Maria Accascina scrive un articolo defi-
nendolo nel titolo pittore e patriota26, racchiudendo tutto il mondo di questo
pittore spesso sottovalutato. Il D’Antoni visse nel primo Ottocento e appar-
tenne a quel gruppo di artisti e letterati che si riunivano presso la casa del
Marchese Corradino D’Albergo, insieme ai fratelli Castiglia, Francesco Paolo
Perez, Vincenzo Errante, Isidoro La Lumia, Giuseppe Meli, Paolo Emiliani
Giudici e Rosina Muzio Salvo. Oltre ad interessarsi di arte si occupava atti-
vamente di politica. Nelle sue opere tutto parla dei suoi ideali e non si fa sfug-
gire occasione per esprimere il suo desiderio di indipendenza. È il più
risorgimentale dei nostri pittori, perché in lui le scelte ideologiche non sono
colme di retorica e ciò traspare anche nei ritratti, ad esempio nell’orgoglio di
rappresentare se stesso come Esule albanese 27. Sulle riunioni svoltesi presso
il salotto del Marchese Corradino D’Albergo, l’Accascina afferma che “men-
tre però il problema politico era sentito vivamente, per l’arte la teoria non an-
dava di pari passo con i fatti. Del programma romantico si prendeva in esame
solo l’assioma «il vero per soggetto», per il resto, dipingere i Vespri Siciliani
invece che l’Olimpo, Anita Garibaldi invece che Diana, non pareva cosa del
tutto insolita”28. Ciò può essere vero per alcuni dei pittori che si occuparono
di tale tema, ma non per il D’Antoni, il quale nella sua grande tela dei Vespri
Siciliani trasmette così apertamente il desiderio di libertà dall’oppressione
straniera, che il dipinto dovette essere nascosto dai familiari per non essere di-
strutto dalla polizia borbonica (Fig. 5)29. Quello che colpisce è proprio la
scelta di isolare in primo piano la scena principale facendo in modo che l’oc-
chio dello spettatore sia subito attratto dal gruppo di uomini che circondano
la donna svenuta per l’oltraggio subito. Tale gruppo si distingue per l’espres-
sione dei volti, che non sono sorpresi da ciò che è accaduto anzi sembra me-
ditino vendetta. Ancora più significativo è il fatto che tra tali uomini vi sia
l’autoritratto dello stesso pittore ed il ritratto di Michele Amari, in modo che
la scena sia resa attuale dalla presenza reale di coloro che combattevano per
la libertà.

Oltre a Francesco Paolo Perez, anche il poeta siciliano Vincenzo Errante fre-
quenta la casa del Marchese D’Albergo e non è un caso se nel suo carme Sul-
l’antico Campo Santo di Palermo ricorda il Vespro e lo sdegno provato dal
popolo quando il Viceré Caracciolo ordinò che presso la badia di Santo Spi-
rito, dove si erano svolti i fatti del 1282, sorgesse il nuovo cimitero della città.
Indignava il fatto che là dove erano stati sepolti i soldati francesi ora venis-
sero posti anche i siciliani per cui l’Errante scrive “e s’abborriva che in un sito
stesso/Giacesser l’ossa de’ nemici e l’ossa/Nostre; la plebe ne fremea; “divisi/
Noi fummo in vita, ogni uom gridava, ancora/L’eternità, l’abisso ci di-
vida!”/Ora giacciono insieme ed in che modo!”30.
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Si ispira agli stessi ideali anche il pittore Giuseppe Mazzone31, il quale rea-
lizza più volte dipinti rappresentanti il Vespro “che era il tema più comune per
dichiarare, in Sicilia, non solo l’opposizione ai Borbone ma anche un desi-
derio di libertà e di repubblica”32. Il dipinto, presso collezione privata, pre-
senta una visione scenografica, che tende a sottolineare il carattere popolare
della rivolta, come si nota nella scena in primo piano con il cavaliere che
sguaina la spada, mentre l’uomo del popolo sta per colpirlo con un bastone.
La donna oltraggiata ed il marito stanno invece quasi sullo sfondo, semina-
scosti da un altro gruppo di combattenti. Inseriti in un limpido paesaggio i per-
sonaggi sono portatori di un messaggio che è tutto racchiuso in quel braccio
alzato dell’uomo che stringe a sè la donna e forse non a caso gli abiti delle fi-
gure a lui vicine ripetono quelli del tricolore.

Ma non sono solo i pittori dell’isola a rappresentare i Vespri Siciliani nei loro
dipinti, il veneto Francesco Hayez nel 1841 giunse a Palermo da Napoli per
osservare i luoghi dove aveva avuto inizio la famosa rivolta e poterli ripor-
tare fedelmente sulla tela33. Dipinse alcune versioni sullo stesso tema, ma
l’opera definitiva è considerata quella del 1845-1846 oggi alla Galleria
D’Arte Moderna di Roma. Il dipinto gli fu commissionato da Vincenzo Ruffo
Principe di Sant’Antimo, il quale gli dette anche alcune indicazioni perché
l’opera rispondesse ad una maggiore verità storica, rispetto la versione del
1822. Tali direttive si ritrovano in un foglio manoscritto conservato tra le
carte dello stesso pittore34. Gli artisti siciliani accolsero con entusiasmo il “ce-
lebre dipintore”, raccomandato tra l’altro dallo stesso Ruffo a Vito Beltrami,
Gaetano Daita e Salvatore Lo Forte35. Il quadro però non è ritenuto dai critici
uno dei più riusciti del pittore e Giulio Carlo Argan scrive “È il tipico com-
portamento dell’intellettuale che, non volendo compromettersi né rimanere
neutrale, fa cadere dall’alto un riferimento dotto che pochi iniziati raccolgono
e che lascia, si capisce, il tempo che trova”36. Effettivamente l’Hayez è tea-
tralmente composto e non lascia spazio ai liberi sentimenti, frenati dal per-
seguire un modello di perfezione statuaria classicheggiante. Risulta tale anche
nella versione precedente del 1826-1827 che gli fu commissionata dal conte
Francesco Teodoro Arese condannato nel 1823 al carcere duro dello Spielberg
a causa della sua partecipazione ai moti rivoluzionari del 1821. Quando
l’Arese venne graziato nel 1825 e fu scarcerato commissionò all’Hayez due
dipinti, i Vespri Siciliani ed un suo ritratto in catene37. Il pittore sebbene spinto
da una committenza che poteva maggiormente  coinvolgerlo compone la
scena in modo freddo, seguendo un copione già scritto, in cui manca il tra-
sporto e quasi non si distingue tra l’offeso e colui che offende, tra chi è stanco
di subire e  chi ha approfittato sino alla fine del proprio potere. Sulla stessa
scia si colloca anche il dipinto I Vespri Siciliani di Michele Rapisardi. Il pit-
tore catanese è stato da sempre accusato di non aver partecipato attivamente
alla vita politica del suo tempo e di aver manifestato scarso interesse per i
moti rivoluzionari che sconvolsero la Sicilia nel 1820 e nel 1848. In realtà il
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Rapisardi si occupò solo marginalmente di tematiche risorgimentali. Nel qua-
dro l’Angelo Italia-ovvero Iddio lo vuole del 1848, il suo sentimento patriot-
tico è affidato ad un’allegoria, mentre il tema è sentito maggiormente nel San
Vito ed Artemia forse perché suggerito dalla committenza, la gente di Ma-
scalucia, la quale si identificava facilmente con il Santo imprigionato ed uc-
ciso dai romani per non aver rinnegato la propria fede38. Luisa Paladino nota
di lui “Rapisardi non esprime alcuna partecipazione diretta alle vicende na-
zionali e nessun impegno nei confronti della società a lui contemporanea”39,
forse per questo il pittore affrontò il tema dei Vespri solo nel 1864, ormai lon-
tano dalla “metafora indipendentista”. Guardando la tela ciò che colpisce è
l’attenzione al disegno dei singoli personaggi, di cui esistono numerosi studi,
ma anche la precisione con cui è reso il paesaggio, caratteristica propria del
Rapisardi. La studiata teatralità delle figure impedisce, però tra tutta questa
perfezione, che traspaiano i sentimenti che dovrebbero animarlo. Il quadro
comunque rimane incompiuto forse perché l’artista si rese conto di non poter
raggiungere quella sintesi tra gli elementi che avrebbero dovuto portarlo verso
un rinnovamento, unendo al realismo morelliano, la sincronia dei vari mo-
menti dell’azione derivategli dall’Ussi e l’attenzione verso gli effetti di luce.

Un altro dipinto accusato di eccessiva teatralità è quello del romano Erulo
Eruli, che sebbene vinse la medaglia d’oro all’Esposizione Nazionale di Pa-
lermo del 1891-92,  raccoglie pareri discordanti. In un articolo del 1891 si ri-
marca la distinzione tra i detrattori e gli ammiratori del dipinto e mentre per
i primi “questo non è un quadro – dicono – è una buona tela da appiccicare
sul sipario di un teatro” i secondi affermano “Il suo pregio principale è nella
correttezza del disegno e nell’armonia dell’insieme”40. La scena è collocata
sotto il portico della chiesa di Santo Spirito, creata dal contrasto tra l’ombra
e la luce che erompe dall’esterno, ma la teatralità dei gesti appare fredda, sot-
tolineata da un’eccessiva attenzione ai particolari soprattutto negli abiti sia si-
ciliani che francesi, i quali “paiono usciti or ora dalle mani del sarto; sono
abiti troppo nuovi, dai colori troppo nitidi e vivaci e paiono proprio abiti da
parata”41. Per l’esecuzione del dipinto l’Eroli si basa su indicazioni avute dal-
l’amico Giuseppe Lanza con “precise disposizioni narrative, storiche e di co-
stume, entro cui potersi orientare”42.

I dipinti, aventi per soggetto tematiche storiche e fatti successivamente al
1860, assumono un nuovo significato diventando modelli ideali per la recente
unità d’Italia. Esemplare è il ricordo della visita fatta da Giuseppe Garibaldi
a Palermo in occasione del sesto centenario del Vespro, il 14 aprile 1882. Ga-
ribaldi viene accompagnato in carrozza alla chiesa di Santo Spirito, detta ap-
punto del Vespro. Francesco La Colla ripropone un articolo dell’ Amico del
popolo in cui, con dovizia di particolari, è descritta tutta la giornata. Gari-
baldi è accompagnato dalla sua famiglia e dalle maggiori personalità politi-
che della città, fra cui il sindaco Marchese Ugo e la moglie, il senatore La
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Loggia ed altri, acclamato da una folla osannante43. Giunti davanti al pro-
spetto restaurato della chiesa, Garibaldi scambia con il signor Perdichizzi,
propugnatore del restauro, qualche parola e poi rivoltosi alla folla afferma
“In questo luogo i nostri padri palermitani (e dico nostri perchè anch’io mi
sento palermitano) mostrarono al mondo come si abbattono i tiranni”44. Del-
l’evento esiste una stampa Garibaldi alla chiesa del Vespro arringa la folla
opera di Carmelo Giarrizzo, in cui l’eroe dei due mondi è rappresentato al
centro di una folla osannante sulla carrozza davanti la storica chiesa tra le
bandiere tricolori45. La committenza ufficiale, la borghesia che ha ormai ac-
quisito il potere, aspira quindi ad una reale unificazione e in ambito artistico
si identifica con il desiderio di rinascita dell’impero che aveva come centro
Roma. L’esaltazione dell’Italia umbertina è propria di uno dei nostri artisti più
famosi, Giuseppe Sciuti. Il pittore, noto per i suoi quadri che riprendono te-
matiche tratte dalla storia della Sicilia antica, vive a Palermo quando questa
è una raffinata capitale di eleganza e mondanità grazie alla sua classe aristo-
cratica e all’imprenditoria borghese. Quest’ultima, dopo aver conquistato il
ruolo di classe dirigente, si rende conto del potere dell’arte e dei suoi risvolti
politici, per cui vi investe soprattutto se i soggetti rappresentati fanno riferi-
mento a tematiche storiche e ancor di più se sublimate nel mondo greco e ro-
mano. L’evento storico assume il valore di un “sottile codice politico” che ha
maggior pregio se espresso da un artista siciliano, il quale rievoca un illustre
passato per creare un futuro migliore. Tra le opere meno note di Giuseppe
Sciuti, portavoce di queste nuove istanze post-unitarie, sono il bozzetto ed il
cartone preparatorio per I Vespri Siciliani (La storia attraverso i secoli), ese-
guiti per gli affreschi, purtroppo perduti, del villino dell’amico Prof. Durante
e che oggi si trovano alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna a Roma46. Il
cartone, come è caratteristica del pittore, è incorniciato in una struttura ar-
chitettonica. Si deve ricordare infatti che, grazie al tirocinio svolto da Sciuti
presso un decoratore a Giarre, il pittore riesce con disinvoltura ad arricchire
anche grandi spazi con volute architettoniche entro le quali colloca “le folle
agilmente inserite nella monumentalità prospettica degli sfondi”47. La com-
posizione è particolarmente dinamica perché pone in primo piano i due uo-
mini, il francese ed il siciliano, nel momento dell’uccisione quando in genere
si preferiva scegliere quello successivo all’azione. Per dare maggiore risalto
alle due figure, Sciuti decide inoltre di non giocare sulla sensualità della
donna offesa, spesso rappresentata nel momento del mancamento con il seno
scoperto, ma la pone tra le braccia dello sposo, di schiena. Tipico poi del pit-
tore è anche il modo di comporre la scena, ponendo in primo piano le due fi-
gure che fanno quasi da sipario a ciò che succede sullo sfondo dove si vede
la folla pronta all’azione ed in lontananza la chiesa di Santo Spirito. Deter-
minante per la formazione di Giuseppe Sciuti fu il soggiorno napoletano
presso Domenico Morelli. In genere si può dire che il sud Italia presenta due
filoni artistici: nella Sicilia occidentale c’è una maggiore predilezione per Fi-
lippo Palizzi e Giacinto Gigante, che porterà allo sviluppo dei paesaggisti
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Francesco Lojacono, Antonino Leto e Michele Catti48; nella Sicilia orientale
l’influenza è marcatamente morelliana in pittori come Paolo Vetri49 e Gio-
vanni Di Giovanni.

Appartiene all’area orientale dell’isola anche il messinese Giacomo Conti50,
il quale studiò prima a Napoli e poi a Roma e che come nota l’Accascina “Fu
l’artista più noto tra i letterati e storici del tempo”51. Nei suoi numerosi sog-
giorni a Firenze conobbe il D’Azeglio, il Duprè, l’Ussi, il Sabatelli, ma, come
il Rapisardi, non seppe cogliere gli elementi innovativi della pittura fiorentina
dell’epoca. Tra il 1868 e il 1870 eseguì la grande tela de’ I Vespri Siciliani
esposta a Firenze ed a Messina, poi acquistata dal Museo Civico della città na-
tale dell’artista nel 1885 e purtroppo distrutto nel terremoto del 190852. Della
tela esiste un bozzetto e una riproduzione fotografica conservati alla Galleria
D’Arte Moderna di Palazzo Pitti di Firenze. “Forse l’opera più meditata e
matura del Conti”53, secondo Gioacchino Barbera, ma che si rifà ad un mo-
dello troppo sfruttato, didascalico ed ufficiale.

Tutti i dipinti presi in esame sino ad ora, rappresentano il momento iniziale
della rivolta dei Vespri e presentano un’unità di composizione che varia solo
in funzione dell’intensità espressiva che spesso nasconde una partecipazione
più o meno sentita agli avvenimenti risorgimentali che si svolgevano in Ita-
lia nell’Ottocento. Quest’impostazione è però superata nell’opera di uno dei
pittori più noti ed influenti del tempo, Domenico Morelli. Il pittore è il punto
di riferimento per un’intera generazione di artisti napoletani e, come già ac-
cennato, di tutto il sud Italia come esponente di maggior spicco del “verismo
storico”. Partecipò attivamente ai moti rivoluzionari del 1848 dove fu ferito
e riuscendo ad evitare la fucilazione. Il Morelli nelle sue opere cerca, come
dice egli stesso “di rappresentare figure e cose non viste, ma immaginate e
vere ad un tempo”54. Questa sua adesione al romanticismo conduce ad un’arte
accusata da alcuni critici, come il Somarè, di essere declamatoria o ancor peg-
gio “drammaturgia romantico-religiosa”55. Eppure Morelli riesce a trasmet-
tere molte delle innovazioni del suo tempo ed a diffonderle svecchiando un
modo di concepire l’arte chiuso entro gli ambiti accademici. Tra le sue opere
più note vi sono appunto I vespri siciliani, realizzata tra il 1859 e il 1860 per
il principe del Cassero. Il dipinto, sebbene tratti il tema dell’inizio della rivolta
del 1282, presenta un’impostazione particolare. L’evento principale, quello
dell’oltraggio fatto alla giovane donna siciliana dal soldato francese, è posto
sullo sfondo mentre in primo piano si scorgono tre fanciulle che scappano
spaventate. È forte il contrasto tra queste due parti dello stesso discorso, il
paesaggio naturalistico con la chiesa attutisce l’effetto della rivolta in secondo
piano, mentre stupisce “l’audacia espressiva del movimento incomposto del
corpo e del volto delle figure femminili”56. Francesco Crispi afferma che la
storia è una catena di avvenimenti, in cui i primi sono causa, mentre gli ul-
timi sono effetti inevitabili per cui “il Vespro non fu indarno ricordato e di-
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vulgato”57. Il periodo che inizia con la rivoluzione del 1848 sino all’impresa
garibaldina del 1860 è caratterizzato da trasformazioni socio-economiche,
che vedono la partecipazione di vari strati della popolazione ed avvenimenti
che coinvolgono tutti i ceti. Gli artisti escono “dalla cerchia del palazzo no-
biliare, della chiesa, dell’accademia, s’impegnano nel dibattito politico, re-
spirano più profondamente le istanze romantiche, riscoprono la storia, la
natura, il vero come fatti essenziali della vita e della realtà, circolano più li-
beramente, partecipano più attivamente alle vicende dell’arte italiana”58.

Le fotografie sono di Enzo Brai; per le immagini n. 2, 3 e 5 si ringrazia la Gal-
leria Interdisciplinare Regionale della Sicilia di Palazzo Abatellis.
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NOTE

1. F. CRISPI, Il Vespro ed il Risorgimento italiano, in Sicilia-Vespro VII centenario (1282-
1982). Ristampa anastatica dell’edizione del 1882, a cura di G. Pitrè. Nota introduttiva
di R. La Duca. Premessa di F. Giunta, Palermo, 1982, p. 31. 
2. Sicilia – Vespro.., 1982, p. XIV. 
3. S. DI MATTEO, Storia della Sicilia. Dalla preistoria ai nostri giorni, Palermo 2006,
pp. 203-218. 
4. F. CRISPI, Il Vespro…, in Sicilia – Vespro…, 1982, p. 31. 
5. M. AMARI, Racconto popolare del Vespro Siciliano, Roma 1882. 
6. Ricordi della vita e delle opere di G.B. Niccolini raccolti da A. VANNUCCI, Firenze
1866. 
7. Il Vespro nei suoi poeti. Galatti-Navarro – Niccolini, Palermo 1882. 
8. Cfr. Un periodo delle istorie siciliane del secolo XIII, Accademia Nazionale di Scienze
Lettere ed Arti, Palermo 1988. 
9. R. SCAGLIONE GUCCIONE, Michele Amari presidente della società siciliana di Sto-
ria Patria, in Michele Amari Storico e Politico. Atti del seminario di studi 27-39 nov.
1989, pp. 372 -373; su questo argomento cfr. anche R. GIUFFRIDA, Un periodo delle
istorie siciliane del secolo XIII, Accademia Nazionale di Scienze Lettere ed Arti, Palermo
1988. 
10. Anche Antonio Galatti e Vincenzo Navarro pubblicarono nel 1835 due tragedie  che
avevano come tema il Vespro Siciliano. Molti artisti ed intellettuali siciliani furono co-
stretti all’esilio per sfuggire alle punizioni della polizia borbonica, tra gli altri artisti  ri-
cordiamo Andrea D’Antoni, che insieme ai fratelli Lorenzo e Salvatore dovette trasferirsi
per un periodo di tempo a Malta. Su Andrea D’Antoni Cfr. T. CRIVELLO, Andrea D’An-
toni. Pittore siciliano dell’Ottocento, Tesi di Specializzazione in Storia dell’Arte Medie-
vale e Moderna (LUMSA) relatore V. Abbate, A.A. 2001-2002. 
11. S. LA BARBERA, La pittura siciliana dell’Ottocento nella coeva stampa periodica:
note di critica d’arte, in La pittura dell’Ottocento in Sicilia, tra committenza, critica d’arte
e collezionismo, a cura di M. C. Di Natale. Introduzione A. Buttitta, con testi di S. La Bar-
bera, I. Bruno, M. Vitella, Palermo 2005, p. 39. 
12. Su Giuseppe Carta Cfr. F. GRASSO, Ad vocem, in L. SARULLO, Dizionario degli ar-
tisti siciliani. Pittura, a cura di M. A. Spadaro, vol. II, Palermo 1993, pp. 981-982. 
13. Rocco Lentini, a cura di F. Lentini Speciale, U. Mirabelli, introduzione A. Purpura,
Palermo 2001, p. 195. 
14. F. GRASSO, ad vocem, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. II, 1993, p. 197.
15. M. VITALE FERRERO, Luogo teatrale e spazio scenico, in Storia dell’opera italiana,
vol. V, Torino 1998, pp. 88-94. 
16. F. GRASSO, Ottocento e Novecento in Sicilia, in Storia della Sicilia, vol. X, Napoli
1981, p. 179. 
17. F. GRASSO, Ad vocem, in L. Sarullo…., vol. II, 1993, pp. 981-982.
18. A. GALLO, Notizie, ms. XIX sec., B.C.R., XV H20, f. 299. 
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19. P. LANZA DI TRABIA, Di alcuni quadri sul Vespro Siciliano, in Sicilia-Vespro…,
1982, p. 27. 
20. I. BRUNO, Giuseppe Patania. Pittore dell’Ottocento, Prefazione M. C. Di Natale,
Caltanissetta-Roma, 1993, pp. 222-223.
21. Sicilia – Vespro…, 1982, p. 24. 
22. Per Luigi Lojacono cfr. M. VITELLA, Una traccia per Luigi Lojacono, in Francesco
Lojacono 1838 -1915, a cura di G. Barbera, L. Martorelli, F. Mazzocca, A. Purpura, C.
Sisi, Milano 2005, pp. 368-375. 
23. M. ACCASCINA, Ottocento siciliano. Pittura, Roma 1939 – rist. Palermo 1982. 
24. I. BRUNO, La pittura dell’Ottocento nella Sicilia Occidentale. Artisti e mecenati, in
La pittura dell’Ottocento…, 2005, p. 107. 
25. Ibidem, pp. 63-174. 
26. M. ACCASCINA, Andrea D’Antoni. Pittore, Patriota e Cospiratore, in «Giornale di
Sicilia», anno XVI, 4 dicembre 1937; cfr. anche Maria Accascina e il Giornale di Sicilia
1934 – 1937. Cultura tra critica e cronache, a cura di M. C. Di Natale, vol. I, Caltanis-
setta 2006, pp. 384-386; T. CRIVELLO, Andrea D’Antoni, “pittore innamorato di libertà
e di patria”, in Storia, critica e tutela dell’arte nel Novecento. Un’esperienza siciliana a
confronto con il dibattito nazionale. Atti del Convegno internazionale di Studi in onore di
Maria Accascina, a cura di M. C. Di Natale, Caltanissetta 2007, pp. 458-461. 
27. M. C. DI NATALE, Dal collezionismo al museo, in La pittura…, 2005, p. 26. 
28. M. ACCASCINA, Ottocento…, 1939, rist. Palermo 1982, p. 52. 
29. La fotografia scattata da Elia Interguglielmi nel 1890 ca. consente di ammirare il di-
pinto del D’Antoni sullo sfondo nella sua originaria collocazione presso la casa  del Duca
della Verdura. La riproduzione fotografica è stata concessa su autorizzazione della Galle-
ria Interdisciplinare della Sicilia di Palazzo Abatellis. Sulla famiglia di fotografi Inregu-
gliemi cfr. Gli Interguglielmi. Una dinastia di fotografi, Introduzione di C. Bertelli, testi
di M. Di Dio, E. Scaglia, Palermo 2003. 
30. Sicilia-Vespro…, 1982, p. 26. 
31. L. GIACOBBE, Ad vocem, in L. Sarullo, Dizionario…., vol. II, 1993, pp. 349. 
32. G. MANGIONE, Il pittore sconosciuto, in Giuseppe Mazzone. Pittore dell’Ottocento
vittoriese, Vittoria sd. 
33. La data del soggiorno di Francesco Hayez a Palermo è desunta dall’articolo già citato
del P. Lanza di Trabia, anche se altre fonti riportano il 1844. Entrambe concordano però
nel sottolineare il desiderio di rendere in modo preciso i luoghi dove si svolsero i fatti del
1282, intento sottolineato dalle direttive del committente dell’opera. 
34. Civiltà dell’Ottocento. Le arti figurative, Napoli, 1997, p. 483. 
35. Ibidem.
36. G.C. ARGAN, L’Arte moderna 1770-1970, Milano 1979, p. 12. 
37. L’opera completa di Hayez, presentazione di C. Castellaneta, apparati critici e filolo-
gici di S. Coradeschi, Classici dell’Arte, n. 54, Milano 1971, p. 90. 
38. T. CRIVELLO, Il San Vito ed Artemia di Michele Rapisardi. Il culto di San Vito a Ca-
tania dalle testimonianze pittoriche dell’Ottocento, in Congresso internazionale di studi
su San Vito ed il suo culto, Atti a cura di F. Maurici, R. Alongi, A. Morabito, Mazara del
Vallo 2002, pp. 161-168. 
39. L. PALADINO, Michele Rapisardi, nelle collezioni catanesi, Catania 1990, p. 23.
40. Nelle Belle Arti. Il Vespro Siciliano di Erulo Eroli, in L’Esposizione Nazionale di Pa-
lermo 1891-1892, Milano 1891, dispensa n. 8.
41. Ibidem. 
42. F. LEONE, Scheda I.5, in Galleria d’Arte Moderna di Palermo. Catalogo delle opere,
a cura di F. Mazzocca, G. Barbera, A. Purpura, Milano 2007, p. 76. 
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43. F. LA COLLA, Ricordo del 6º Centenario del Vespro Siciliano. Celebrato in Palermo
a 31 marzo 1882, Palermo 1991. 
44. Ibidem, p. 317. 
45. Ibidem, Su Carmelo Giarrizzo cfr A. D’ANTONI, Ad vocem, in L. Sarullo, Diziona-
rio…, vol.II, 1993, pp. 230-231. 
46. Giuseppe Sciuti, a cura di M. Calvesi, A. Corsi, Nuoro 1989, p. 183. 
47. Ibidem, p.18. 
48. Cfr. F. GRASSO, Ottocento e Novecento in Sicilia, in Storia della Sicilia, vol.X,  Na-
poli 1981, pp.169-257; L. Bica, Ottocento in Sicilia. Città e paesaggio nella pittura, Pa-
lermo 1994.
49. Per Paolo Vetri Cfr. M.C. DI NATALE, Paolo Vetri, Enna 1990. 
50. L. GIACOBBE, ad vocem, in L. Sarullo, Dizionario…, vol. II, 1993, pp. 104-105. 
51. M. ACCASCINA, Ottocento…, 1939, rist. 1982, p. 57. 
52. L. GIACOBBE, Un quadro distrutto di G. Conti: I Vespri Siciliani, in “Quaderni del-
l’Istituto di storia dell’arte medievale e moderna. Facoltà di Lettere e Filosofia. Univer-
sità di Messina”, n. 11, 1989; G. BARBERA, Appunti sulla pittura dell’Ottocento in
Sicilia, in Sicilia Arte e Archeologia dalla preistoria all’Unità d’Italia, catalogo della mo-
stra , Cinisello Balsamo 2008, pp.165-180. 
53. G. BARBERA, La pittura dell’Ottocento in Sicilia, in Ottocento. Catalogo dell’Arte
italiana dell’Ottocento, n. 21, Milano 1992, p. 38. 
54. F. BELLONZI, La pittura di storia nell’Ottocento italiano. Mensili d’Arte, Milano,
1967, p. 95. 
55. Ibidem. 
56. Civiltà dell’Ottocento….., 1997, p. 531. 
57. F. CRISPI, Il Vespro…,  1982, p. 34. 
58. F. GRASSO, Ottocento…., in Storia…., vol. X, 1981, p. 178.
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