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Anche Sabazia ha un sogno.
Il sogno di Sabazia è che Savona possa 

diventare, finalmente, una vera città di provin­
cia, animatrice di una vera, solida, cultura 
provinciale. Una cultura, magari, un po’ 
appartata rispetto al filo centrale della corrente 
(che passa per le capitali eccellenti); magari un 
po’ attardata rispetto ai più aggiornati esperi­
menti (che spesso frullano effimeri, nel vortice 
di una interessata promotion). Una cultura, 
tuttavia, che entro precisi limiti (anzi, proprio 
per questi limiti) sia viva e vitale, più assorta e 
meno dispersiva: capace di esprimersi in modo 
originale, manifestando, con mezzi e materiali 
anche un po’ consunti, una creatività peculiare 
e ben connotata (volàno, semmai, per le 
tempestive sortite di chi la provincia stessa, ad 
un certo punto, non potrà più contenere senza 
castrare).

La società che si è sviluppata anticamente 
dentro e intorno a Savona, ormai millenaria, 
non ha mai prodotto una cultura provinciale; 
una cultura all’altezza della sua storia, che 
evidentemente, come la storia di ogni grande 
emporio marittimo, è stata sempre ricchissima 
di «fatti»: di opere, intendiamo, in cui, al di là

del politico e del diplomatico (che pure ne 
discendono), si sia realizzato, di volta in volta, 
il «fare» di una classe instancabile di artigiani e 
mercanti, di contadini, imprenditori e profes­
sionisti, di forestieri e cittadini. Perché dunque 
questi Savonesi, così variamente sollecitati, 
non hanno dato vita a una di quelle culture 
«minori» (ma fortemente caratterizzate, esube­
ranti e sanguigne) che tante altre comunità 
italiane hanno saputo mediare nel contesto di 
una storia di «importanza» non maggiore (o 
addirittura minore, se consideriamo lo spesso­
re e l’ampiezza radiale della presenza savonese 
in certi spazi della storia europea)?

Perché questi Savonesi, coinvolti così spesso 
nell’intreccio politico e militare delle vicende 
internazionali, non hanno sentito il bisogno di 
affidare le patrie gesta ad una tradizione 
memorialistica; o, più semplicemente, perché 
tra di loro non si è mai diffuso il gusto di 
registrare il vissuto quotidiano (la splendida — 
tarda — cronaca dell’Abate assume la sua 
straordinaria importanza proprio dal fatto di 
essere praticamente l’unica)? Perché la parlata 
di questi Savonesi non si è sviluppata per suoni 
e glosse originali (abbiamo ficcato la testa nel
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della città egemone: la prima e principale (se 
vogliamo, la privilegiata) periferia di Genova: 
ricca e dinamica area di scambi e investimenti 
controllati, alla cui storia converrà, infatti, 
piuttosto la registrazione del notaio che quella 
del cronista: terra di campanile e di mugugni, 
rassegnata con ira (stundaia?), dove la salva- 
guardia della civile identità sarà affidata alla 
inesausta controversia giuridica piuttosto che 
alla puntigliosa definizione di precisi caratteri 
culturali.

Periferia, dunque, e non provincia: tutto qui. 
La periferia riceve passivamente e consuma 
distrattamente (e può anche ricevere e consu­
mare cose importanti, se qualcuno ce le porta): 
e ridà comunque copie inerti e anacronistiche, 
laddove la provincia ricrea, anche se raramente 
innova.

E il sogno di Sabazia?
Mera provocazione retorica — vien da 

sospettare — se non, peggio, comoda rimozio 
ne onirica.

In realtà, come tutti sanno, c'è stato -• 
momento magico, quello deH’amministrazh•• 
napoleonica, in cui questa storia di periferia 
subito i benèfici effetti di una brusca accede • 
zione, capace di rimettere in discussione 
ruolo stesso della città.

Non è il caso di riproporre in questa sede la 
(giusta e meritata) celebrazione delle iniziative 
che in quei pochi anni furono condotte a 
termine, o solo pensate. Sembra più utile, ai 
nostri fini, mettere in evidenza il fatto — 
veramente eccezionale — che, allora per la 
prima volta, Savona veniva collocata al centro 
di un organico progetto di ristrutturazione del 
territorio in senso longitudinale, dalla costa 
alla pianura padana. Chabrol, certamente, ma 
con lui, e forse più di lui, i suoi collaboratori 
savonesi: dai Boselli al Nervi, dai Belloro al 
Sansoni, al Rossi tipografo; aristocratici e 
popolani, questi e altri, le cui figure attendono 
ancora di essere convenientemente studiate. 
Formati alle nuove idee (teste calde, magari: 
non si dimentichi l’impatto sconvolgente che 
ebbe, dalle nostre parti, la guerra rivoluziona­
ria); giansenisti e giacobini, fiduciosi nella 
forza dei lumi e dei moderni ideali; democratici 
e francofili, a questo punto, oltre che (più che) 
anti-genovesi; repubblicani attivi, zelanti na- 
poleonisti illusi, e, una volta delusi, neppure 
troppo scontenti di scoprire i vantaggi del 
moderatismo, o addirittura, nella restaurata 
inerzia generale, la pratica efficacia di certe 
soluzioni reazionarie. Intellettuali che avverti­
rono l’urgenza del sapere come strumento per 
trasformare durevolmente la realtà; cittadini 
che sentirono l’esigenza di riconoscersi critica- 
mente nel proprio passato, nella natura dei 
luoghi, nella fisionomia della gente, al fine di 
realizzare un compiuto, consapevole, inseri­
mento della città nel contesto di quella più 
vasta nazione italiana, che, nelle sue parti 
migliori, era già, ormai, provincia d’Europa.

Provenienti dalle più varie e sfumate espe­
rienze, insomma, finirono anch’essi con l’avere 
un sogno per Savona.

Un sogno, ma anche un programma di

La spiegazione sta tutta in una scoperta 
banale: Savona non è stata mai il punto di 
riferimento politico e amministrativo di un 
territorio abbastanza vasto e articolato, omo­
geneo ma differenziato, autosufficiente e insie­
me saldamente collegato con l’esterno. Savona, 
insomma, non è stata mai una «capitale 
minore»», come ce ne sono state a decine 
nell’Italia medievale e moderna. Né un abate, 
né un vescovo, né un cittadino magistrato, né 
un principe (troppo lontani i Della Rovere, 
troppo grande il loro destino) hanno mai avuto 
la necessità di creare il «palazzo»» e la «corte»», 
di dare a Savona quell’impianto di capoluogo, 
che alla lunga avrebbe potuto suscitare nei 
cìyes la coscienza della «savonesità» (che è, 
naturalmente, tutt’altra cosa rispetto al campa­
nilismo, a cui, per nascere crescere e degenera­
re, basta appunto solo un campanile).

Savona (lo si è detto altrove), dopo l’effime­
ra stagione segnata dal gagliardo espansioni­
smo transap penninico della nuova feudalità 
ottoniana (secoli X e XI), fu subito destinata a 
disperdere i propri connotati in quella Liguria 
trasversale, che i Genovesi si dovettero inven­
tare fin dal secolo XII: regione asfittica, che, 
traendo vita unicamente dal mare, avrebbe 
potuto soltanto premiare le aspirazioni di una 
metropoli. Savona, collocata nella condizione 
contraddittoria e frustrante di concorrente e 
subalterna, diventerà per sempre «periferia»»

2

vespaio: ma a pungerci vorremmo che fossero i 
dialettologi, non i «dialettanti»»). restando 
invece sempre ancorata alle forme del genove­
se, con cui sostanzialmente si identifica? Perché
— soprattutto — nell'ambito di questo dialetto 
e delle sue prossime varianti non ci è possibile, 
a far capo da qualche aggraziato divertimento 
chiabreresco, individuare una linea, seppur 
tenue e discontinua, di autentica voce poetica, 
colta o popolare? Perché mancano del tutto gli 
antichi scrittori volgari? Perché questi Savonesi 
non hanno fiabe, leggende, canti, danze, 
costumi, gusti propri: perché non hanno un 
apprezzabile folklore? Perché nel corso del suo 
sviluppo urbanistico, monumentale, artistico 
(che non è stato comunque trascurabile, e ha 
lasciato testimonianze di pregio, veri tesori...) 
questa città non mostra segni di significative 
esperienze locali? Né minori, né minimi; né 
scuole, né maniere... La lunga avventura dei 
fìguli sta per conto suo: sarà pure l'eccezione 
(che conferma la regola: mettiamo le mani 
avanti); ma non si deve dimenticare che la 
nozione stessa di «ceramica d’arte»» appartiene
— diciamolo, a costo di inciampare in un altro 
vespaio — ad una moderna sensibilità, comple­
tamente estranea a produttori e consumatori 
del passato; e in ogni caso, per restare in tema, 
la spinta creativa che aveva nobilitato certe 
invenzioni artigianali (e allora con i ceramisti 
mettiamoci i vetrai) si è spenta inesorabilmen­
te, lasciando allo scoperto una semplice, 
ininterrotta, tradizione manifatturiera, quella 
dei pignatari (e dei bottigliai). Perché, final­
mente, Savona o Albisola non sono mai diven­
tate faience?
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profondo rinnovamento che attraversò vincen­
te, contro le numerose inevitabili difficoltà, 
l’intero arco dell’ottocento, grazie ad una 
classe dirigente che seppe raccoglierne, genera­
zione dopo generazione, l’esemplare lezione di 
concretezza. Dal piano urbanistico alle vie di 
comunicazione, dalle istituzioni scolastiche e 
culturali a quelle sociali, dall’economia all’in­
formazione, la scena savonese si animò di una 
serie di fervide iniziative, la cui semplice 
descrizione sommaria ci porterebbe assai fuori 
da queste brevi note. Né d’altra parte, senza 
reimpostare radicalmente gli studi, si potrebbe 
aggiungere alcunché a quanto, bene o male, è 
già stato raccontato: troppo noto ciò che ancor 
oggi resiste (e dovrebbe essere restaurato, 
mantenuto, adattato; aggiornato, riconvertito, 
potenziato: come talvola è accaduto; mai 
sconsideratamente diminuito, cancellato, di­
strutto: come talvolta è accaduto); troppo 
ignorato, o malnoto, ciò che giace nella 
memoria di un materiale d’archivio abbondan­
te quanto (finora) trascurato. Come trascurate 
e sbiadite restano, al presente stato delle 
ricerche, le interessantissime figure dei prota­
gonisti; tra cui, facendo grave torto a tanti altri, 
basterà ricordare per nome i più famosi (non 
abbastanza conosciuti, però: e qui si misura il 
lavoro da fare...), rappresentanti di quella 
prestigiosa generazione che potremmo chiama­
re degli anni trenta: Saredo, Poggi, Barrili, 
Abba, Sbarbaro, Boselli, in ordine di nascita. 
Cresciuti all’animosa e geniale scuola scolopi- 
ca, maturati nella tensione unitaria, attivi poi, 
dopo il ’60, per vie diverse e anche contrarie, 
nella diaspora nazionale; ma non immemori di 
quella Savona, che in gioventù era stata 
insieme La palestra e l’esercizio del loro 
promettente tirocinio: provincia, appunto, 
dove con alacre spirito d’iniziativa si facevano 
fruttare le vecchie idee, cautamente sperimen­
tando le più affidabili, tra le nuove. Dove, per 
chiudere con un esempio, poteva stabilirsi e 
prosperare, con ambizioni ragionevoli, uno 
stampatore come Luigi Sambolino, che, con 
l’aiuto degli intellettuali indigeni, disegnava e 
produceva, nella sua tipografia, collane di 
classici annotati, di moderni autori stranieri 
tradotti, di testi vari di cultura militante, 
filosofica, storico-politica, letteraria.

Una realtà da non sopravvalutare, natural­
mente, né per i risultati raggiunti, né per 
l’originalità delle scelte; che furono le scelte di 
una borghesia lenta e tardiva, e tuttavia tenace 
e ben determinata a valorizzare con ogni mezzo 
(primo, sapere) le proprie risorse: conformata, 
ormai, sullo stampo di quella borghesia un po’ 
gracile, che, in tempi e modi non dissimili, si 
stava dando da fare per tutta la provincia 
italiana. E già questo, in periferia, era un 
successo, capace di far credere che alla fine, 
sebbene in una prospettiva completamente 
mutata, sarebbero stati ricomposti i lineamenti 
di una facies da tanti secoli smarrita.

Radicali mutamenti nella città, a fin di 
secolo, e profondi rimpasti nella popolazione, 
in un quadro di rapido sviluppo, fortemente 
orientato verso un’economia di grossa indu-

stria, che, senza passare per la mediazione 
artigianale, assumeva immediatamente i carat­
teri (capitali, impianti e manodopera) della 
struttura di fabbrica. L’opzione industriale 
comportò determinanti conseguenze, nel bene 
e nel male, per la Savona del Novecento; a 
cominciare dal capovolgimento del tradiziona­
le rapporto con il suo mare: abituati da sempre 
a far corrispondere l’andamento delle patrie 
fortune al volume del traffico portuale, calcola­
to, nella quantità e nella qualità degli scambi, 
sull’ampiezza delle potenziali espansioni del 
mercato, i Savonesi si videro costretti, in breve, 
ad una conversione monofunzionale del loro 
scalo, che, riabilitato appena da pochi decenni 
per le cure napoleoniche e sabaude, venne 
pesantemente subordinato alle nuove esigenze; 
e, distolto dalla classica vocazione commercia­
le, specificamente attrezzato per lo sbarco delle 
materie prime. Così, rinunciando in pratica a 
molte buone occasioni di incremento delle 
attività terziarie (come anche, contro il model­
lo a cui si stava decisamente adattando la 
Riviera, ad ogni efficace evoluzione in senso 
turistico), Savona si ritrovò, in anticipo sulla 
maggior parte delle città italiane medie e 
piccole che oggi le assomigliano, con una 
società caratterizzata da una larghissima pre­
senza operaia, sui cui comportamenti acquisiti 
(mentalità e consuetudini di vita) fini con il 
rispecchiarsi integralmente. La scansione del 
ritmo quotidiano, attraverso le rituali, rigorose 
scomposizioni dei tempi (feriale-festivo, not­
turno-diurno, veglia-sonno, lavoro-riposo, pa­
sto-digiuno...) e dei ruoli (uomo-donna, giova­
ne-vecchio, manuale-intellettuale, esecutivo­
progettuale, specializzato-generico...), assunse 
rapidamente aspetti abbastanza uniformi e 
particolari da imporsi all’attenzione del visita­
tore, specie se proveniente da ambienti cultu­
ralmente lontani.

Una cultura operaia, dunque. E quindi, per 
restare ai parametri di giudizio che ci siamo 
prescelti: provinciale o periferica? Difficile 
dire, per la stessa ambiguità dei termini di 
riferimento. Per sua natura la problematica del 
lavoro tendeva, allora, a concentrarsi su un 
gioco serrato di richieste elementari inserite 
nella chiusa dialettica della prova di forza. E 
nella definizione, e nell’apprendimento di 
queste regole essenziali (uguali per tutti e 
dovunque) si realizzava l’autoeducazione del­
l’operaio, il quale s’impegnava a raggiungere 
(con l’aiuto delle sue organizzazioni politiche e 
sindacali, ma anche, più che non si creda, 
individualmente) questa maturata consapevo­
lezza, sia nella lotta per i propri diritti, sia nel 
processo di generale acculturazione.

Di sicuro, comunque, non posizioni (né 
personaggi) di retroguardia, qui da noi, se solo 
ci limitiamo a considerare pochi fatti appari­
scenti, e sia pure senza il supporto delle 
specifiche ricerche, che ancora una volta 
dobbiamo confessare assai manchevoli (e 
fortemente compromesse, nonostante la pros­
simità del loro oggetto, ove non siano imme­
diatamente avviati almeno gli studi preliminari 
per l’identificazione e la salvaguardia del
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materiale documentario, disperso e deperibile).
Sarà stata forse una casuale coincidenza che 

Arcangelo Ghisleri. proprio nel corso della sua 
breve permanenza a Savona, nomade uomo di 
scuola, abbia concretizzato, a partire dal 
gennaio 1887 (ecco un bel centenario da 
ricordare...), quella rivista mensile di studi e 
discussioni... pubblicata da alcuni scrittori ec­
centrici e solitari, in cui, all'insegna eponima di 
«Cuore e Critica», si cercava di coniugare, 
sotto il comune denominatore dei buoni 
sentimenti, le istanze consolidate del laicismo 
democratico e del radicalismo sociale mazzi­
niano con quelle emergenti del socialismo 
riformista; che poi, come si sa, finiranno con il 
prevalere, auspice Turati, fino alla modifica­
zione della testata («Critica Sociale», 1891). 
Certo non a caso fu scelto, all’inizio del secolo, 
il Teatro Chiabrera, da cinquant'anni il segno 
orgoglioso della montante borghesia savonese, 
per ospitare l'inconsueto spettacolo offerto 
dalle leghe degli artigiani e degli operai, riuniti 
in assemblea per fondare la Camera del Lavoro 
di Savona (7 aprile 1901). Infatti, in una città 
dalle componenti sociali ormai decisamente 
squilibrate, solo l’associazionismo del lavoro 
salariato era destinato a svilupparsi, concen­
trando su di sé e reinvestendo entro precisi 
binari ideologici le risorse umane dell’intero 
comprensorio, urbano e suburbano. Le orga­
nizzazioni socialiste, naturalmente, che crebbe­
ro in modo vigoroso e anche originale, nei 
limiti a cui abbiamo accennato poc’anzi: 
spesso e volentieri sul versante rivoluzionario 
(con esiti ancora positivamente attuali in tempi 
recentissimi...) piuttosto che su quello modera­
to e riformista; e accanto, in difficile clima di 
reciproca incompresione, minoritarie ma non 
rinunciatarie, le organizzazioni di matrice 
cristiana, importanti per le esperienze politiche 
che vi si praticarono e per certi semi che 
restarono costantemente fecondi nelle vicende 
della Chiesa locale.

Durante la prima guerra mondiale lo straor­
dinario, artificioso, incremento della manodo­
pera legata alla produzione militare provocò 
una ulteriore congestione in un ambiente 
sociale già scompensato, che si ritrovò, al 
termine del conflitto, sovraccarico e privato di 
ogni elasticità, incapace di riassorbire gli urti 
della susseguente brusca contrazione. Gli 
effetti rovinosi della crisi ricaddero su una 
massa totalmente esposta di migliaia e migliaia 
di lavoratori coscienti e politicamente educati. 
Così, giunta a un punto di non ritorno, Savona 
operaia stava per fornire la più significativa, e 
insieme l’estrema, affermazione di quella soli­
da cultura del lavoro lentamente maturata 
nelle prove dei precedenti decenni. Il «biennio 
rosso», appunto; ovvero il popolo che assume­
va direttamente la gestione della città: conser­
vandola poi, tra il ’19 e il ’20, per un periodo 
abbastanza lungo da suscitare, agli occhi della 
gente, l’illusione di una realizzata (o realizzabi­
le) alternativa di potere. Un esperimento 
assolutamente singolare, che né il partito né il 
sindacato furono in grado di sostenere, a livello 
nazionale, nel contesto di un sistema che
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fatalmente evolveva verso la normalizzazione a 
tutti i costi. Una strada senza sbocchi, chiara­
mente. se guardiamo all'episodio come tale; 
disciplinata violenza ideologica destinata a 
soccombere di fronte alla violenza fisica delle 
squadre fasciste, che di lì a poco riconsegneran­
no Savona all'ordinaria amministrazione, col­
pendo pesantemente uomini e istituzioni, di­
struggendo la sede stessa della Camera del 
Lavoro (4 agosto 1922), lasciando nella memo­
ria collettiva le immagini del rimpianto (o del 
sollievo) per la rivoluzione mancata.

Sulla rendita di quanto aveva accumulato 
(restituendolo nella comune eredità di idee, di 
simboli, di affetti), l’operaismo savonese pc:é 
sopravvivere alla omologazione socio-cult Silv­
ie del fascismo; e, corroborato dall'intc• 
impegno resistenziale, si rese ancora manii> 
e presente (anche se meno risentito e ideok • 
camente assai più appiattito) nel mome .’ 
della ripresa postbellica. Vivace tutta’. 
nostra impressione (a nostro ricordo...), fino, 
non oltre, alle vicende della «lotta per l’Ilv;, - . 
quando Savona fu scossa per l’ultima volta eh: 
un’azione di massa, mobilitandosi (ma — coi 
senno di poi — in una prospettiva un po’ 
strabica, ormai) contro i milleduecento licen­
ziamenti, che, imposti e attuati — tra il '53 e il 
’54 — nel quadro di un generale processo di 
ristrutturazione del complesso siderurgico, si 
abbatterono, direttamente o indirettamente, 
sull’intera base operaia locale, creando la 
sensazione che la città, ferita nel segno stesso 
della sua modernità (testimonianza ininterrot­
ta, attraverso le successive denominazioni 
proprietarie, del suo stesso farsi moderna: 
Tardy & Benech, Bochumer Verein, Terni, 
Siderurgica, Uva...), ne sarebbe stata, alla fine, 
travolta e disanimata.

Anni cinquanta, posti sul discrimine dei 
tempi nuovi.

Alla svolta del benessere, al nuovo mito della 
circolarità assoluta del produrre e del consu­
mare, Savona si presentava fisicamente e 
intellettualmente impreparata. L’essere stata, 
in modo così tenace e viscerale, soprattutto un 
centro operaio, omogeneo e compatto, non 
solo non dava più frutti materiali né gratifica­
zioni morali, ma anche, rallentando vistosamen­
te il ricambio della mentalità, avrebbe impedito 
ogni tempestiva proiezione nel futuro. D’altra 
parte nulla più che una galleria di nobili ritratti 
restava della vecchia borghesia imprenditoria­
le, che, spiazzata e dissolta da un pezzo 
(sostituita da un ceto medio impiegatizio e 
bottegaio, dilatatosi, paradossalmente, pro­
prio per effetto della crisi), evidentemente non 
abitava più in una esasperata economia indu­
striale governata da capitali e cervelli ben 
distanti ed estranei al tessuto sociale della città. 
Quasi una colonia, allora; peggio che una 
periferia: anticipazione di una sorte che oggi 
accomuna la nostra ad una più vasta realtà, 
regionale innanzitutto, e più che regionale (non 
per questo universale, si intende, né uniforme; 
né, comunque, senza rimedio, come facilmente 
si dimostra, giorno per giorno, in vari luoghi 
d’Italia...).
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Gli ultimi decenni sono forse troppo vicini, 
anche per il grand’angolo: ma a noi pare che 
proprio in questi anni Savona abbia definitiva­
mente perduto, con la sua specifica identità, 
ogni effettiva possibilità di partecipare attiva­
mente, «alla pari con le sue pari». Di esprimere 
— quindi — una cultura «in» provincia, come, 
in forme discontinue e con risultati anche 
marginali, aveva saputo fare per oltre un 
secolo, lungo un itinerario che, non a caso, si 
era chiuso sull’avventura del secondo futuri­
smo, in cui, indipendentemente dai singoli 
giudizi di valore (che non ci competono), già si 
segnalavano la stanchezza, il velleitarismo, lo 
smarrimento delle coordinate; tipicamente 
manifestando il venir meno di ogni possibile 
trasfusione reciproca tra una scorporata cultu­
ra e una società sclerotica, irrigidita entro 
schemi elementari (necessari e sufficienti: rudi­
mentali e semplicistici) interpretati da un 
proletariato senza interlocutori.

Dopo le fasi del progressivo accrescimento, 
integrato nel gagliardo sviluppo di un «triango­
lo industriale» saldamente vincolato alla fun­
zionalità del suo versante marittimo (e mediter­
raneo), ora, che quel triangolo si veniva 
rovesciando sull’asse puntanto verso il nord 
continentale; ora, che la figura stessa si 
sformava, moltiplicando le punte, non c’era 
più — né ci sarebbe più stato — un progetto per 
Savona.

E il sogno di Sabazia?
Ecco, un progetto per Savona.
Un progetto globale, di tutti i savonesi;

'0

calibrato su scelte precise, su altrettanto precisi 
abbandoni; un progetto rigorosamente fonda­
to sulla storia e sulla geografia (sulla «storia 
naturale», si diceva una volta) del nostro 
territorio, ma senza debolezze nostalgiche o 
campanilismi equivoci, né paesane furberie; un 
progetto capace di valorizzare pienamente le 
risorse locali, umane e ambientali, senza 
presumere di trovare localmente tutte le solu­
zioni e tutte le forze necessarie. Un vero, 
grande progetto, insomma, che faccia intrawe- 
dere i lineamenti di una città futura, con un 
destino piccolo (piccolo piccolo, se mai, in una 
prospettiva sempre più sconfinata: sovranazio- 
nale; planetaria, addirittura) e tuttavia ben 
caratterizzato; di provincia operosa e creativa, 
appunto; parte non trascurabile della contem­
poraneità.

Si parla di provincia deirimpero, oggi, per 
alludere, tra l’ironico e lo sconsolato, ad una 
condizione di dipendenza, che, per il gioco 
dello scavalcamento, sembra coinvolgere tutto 
e tutti, nei confronti di un «centro» (dell’impe­
ro) che nessuno peraltro saprebbe individuare.

Ecco, provincia dell’impero ci sta bene, se 
accettiamo di sottolineare piuttosto, nella 
definizione, quelle valenze positive che restano 
implicite nel richiamo ad una realtà tanto 
antica e persistente, nella storia occidentale, da 
rappresentare il suo stesso strato fecondo.

Provincia dell’impero; non periferia di una 
provincia (o di un’altra, più vasta, periferia) 
dell’impero.

s • 1
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UN CARTOGRAFO A SAVONA 
NEL PRIMO QUATTROCENTO

¥

Il loro effettivo uso a bordo è testini o*. . 
da numerose fonti e confermato anche da <, :. 
Dati nel noto poemetto La Sfera, composto 
intorno al 1435: E con le carte dove son segnati/ 
I venti e porti e tutta la marina/ Vanno per mar 
mercatanti e pirati,/Que’ per guadagno e questi 
per rapina.

Gli esemplari trasportati sulle navi erano 
ovviamente destinati ad un rapido deteriora­
mento anche a causa dell’umidità e della 
salsedine e venivano distrutti quando non più 
utilizzabili.

Si sono invece conservate attraverso i secoli e 
sono pervenute fino a noi le copie eleganti, 
impreziosite da bandiere e stemmi e da minia­
ture di città, sovrani, piante ed animali, 
destinate ad abbellire le pareti delle sale dei 
palazzi nobiliari o ad arrichire le biblioteche 
degli studiosi del tempo.

La loro consultazione a tavolino è implici­
tamente confermata fin dal 1335 da Opicinus 
de Canistris, il quale dopo aver dichiarato di 
non conoscere il metodo di costruzione delle 
carte nautiche e quindi di non essere un 
cartografo, si diffonde a spiegare l’uso della 
scala per il calcolo delle distanze: In mappa 
maris navigabilis secundum Januenses et Maiori- 
censes habetur certa taxatio passuum per milia­
rio quae in lateribus huius cartae per quodlibet 
punctum denotat X miliario (scilicet in spacio 
inter punctum et punctum). Deinde per V spada 
ipsa facit unam quadraturam oblongam quae per 
quinquies computai L. Quae quadraturae p. VII 
faciunt certam taxationem in longum habentem 
septies L, idest CCCL miliario passuum. Habita 
certa descriptio maris, sine dubio intellegitur 
certa descriptio terrae...1

Evidentemente dunque le carte nautiche, in 
particolare quelle arricchite da dettagli dell’in­
terno, venivano utilizzate dai dotti per calcola­
re, sia pure con grande approssimazione, anche 
le distanze terrestri.

Questi preziosi oggetti venivano prodotti 
talora a rischio e spese del laboratorio, nella 
speranza di trovare in seguito un acquirente, 
talaltra, invece, su ordinazione. Esemplare in

Sul finire del XIII secolo si diffuse nel 
Mediterraneo l’uso di un nuovo ed originale 
tipo di carta, totalmente diverso nella sua con­
cezione dai mappamondi medievali cosidetti 
O T. Mentre questi ultimi si attenevano 
rigorosamente a concetti quali l’universalità, la 
simmetria e l’immutabilità, le carte nautiche 
erano, al contrario, costruite sulla base dell’e­
sperienza ed utilizzate nella pratica.

L’area rappresentata comprendeva in genere 
il Mediterraneo, il Mar Nero ed un tratto delle 
sponde atlantiche europee ed africane e, poiché 
il cartografo utilizzava un intero foglio di 
pergamena che spesso conservava una rastre- 
matura detta collo, corrispondente appunto al 
collo dell’animale, vi era una certa uniformità 
di dimensioni (da 110 a 150 cm di lunghezza e 
da 70 a 90 cm di altezza) e di conseguenza di 
scala (per il Mediterraneo 1:5 o 6 milioni).

Le carte nautiche si distinguono per la 
fittissima serie di toponimi scritti perpendico­
larmente alla linea di costa, in nero o in rosso a 
seconda dell’importanza, e disposti in modo da 
permettere una lettura continua.

Un altro elemento caratteristico è costituito 
dall’assenza di un reticolato di coordinate 
geografiche e dalla presenza delle linee di 
direzione, dette anche linee dei venti o rombi di 
vento, che ricoprono tutto il disegno: esse 
hanno origine da una rosa dei venti centrale e 
da sedici rose periferiche disposte a cerchio 
attorno alla prima; data la forma rettangolare 
della carta, si rendevano poi necessarie anche 
una o due rose supplementari. I rombi, 
tracciati secondo una convenzione in nero per 
gli otto venti principali, in verde per gli otto 
mezzi venti ed in rosso per le sedici quarte di 
vento, erano utilizzati dai marinai per indivi­
duare con l’ausilio della bussola la rotta da 
seguire.

Costruite empiricamente in base alle direzio­
ni e alle distanze, le carte nautiche medievali 
non potevano tener conto né della curvatura 
terrestre, né della convergenza dei meridiani; 
tuttavia ai fini pratici gli errori erano trascura­
bili.
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1) — In R. ALMAGIA’, A/oflU- 
menta Cartographica Vatica­
na. voi. I, Città del Vaticano, 
1944. p. 97.
2) — R. A. SKELTON, A Con­
trae! for WorldMaps at Barce­
lona. 1399-1400. in «Imago 
Mundi»», n. 22, 1968, pp. 107- 
113.
3) — J. REY PASTOR e E.G. 
CAMARERO, La cartografia 
Maliorquina. Madrid, 1960, 
p. 14.
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loro nomi poste ai bordi della carta, tranne 
Tramontana e Levante indicati, come d’uso, 
rispettivamente da una stella e da una croce 
greca.

Gli elementi ornamentali si limitano ad 
alcune bandiere e a simboli di città. Tra questi 
si distingue quello di Genova per le dimensioni 
e per il tentativo di raffigurare realisticamente 
il porto e le case allineate lungo il molo. 
Sanctus Ja co bus de Gal lieta e Civitas Jerusalem 
ubi est Sanctum Sepulcrum sono invece rappre­
sentate da edifici religiosi. Semplici castelli 
turriti, circondati da alte mura, indicano quelle 
città che di solito appaiono in evidenza nelle 
carte nautiche catalane: Tlemcen, il Cairo, 
Damasco, Vicina, Venezia, Avignone e Colo­
nia. Parigi e Savona sono contraddistinte da 
bandiere; per la città ligure essa è “di rosso al 
palo d’argento; al capo d’oro, caricato dell’a­
quila nascente di nero’’. .

La carta porta una lunga legenda che merita 
di essere integralmente trascritta: Francischus 
Becharius civis Janue composuit cartam presen- 
tem in civitate Saone millesimo CCCC lercio de 
mense february. Qui Francischus notum facit ad 
tollendam / cunctis materiam dubitandi quod 
ipse Francischus in hac et ceteris cartis omnibus 
per eum compositis ab anno / Domini MCCCC 
decursso citra prolongavit distanciam itineris 
steriarum maris oceani certo spatio miliarum seu 
leucarum plusquam ipsemet Francischus et 
ceteri magistri cartarum / tam Catalani Veneti 
Januenses quam alij qui cartas navigandi fece- 
runt temporibus retroactis soliti erant in eis 
apponere. Et potissime in costa Portugalli 
videlicet ad capud Sancii Vicentis usque a capire 
Finisterre et in steria maris seu litorum et 
locorum Bischaye et costa Britannie atque insula 
Anglie. Comperta veritatis essendo / de predic- 
tis per experienciam efficacem et relationem 
certissimam multorum numero mayorum patro- 
num naucleriorum et pilotorum maris Yspanie et 
illarum par cium et / altorum edam peritorum in 
maris exercitio plurimorum qui frequenter et 
longo tempore per illas partes et maria naviga- 
runt. Et prò tanto nullus miretur si de manu / 
ipsius Francischi duarum formarum cartas super 
hoc dissimiles reperire quoniam ipse ante 
MCCCC primum aliarum cartarum mensuras et 
mayorum antiquorum formas et vestigio seque- 
batur et male. Edam per multos patronos 
nauclerios et marinarios sufficientes in arte 
marinarie mihipredicto Francischo denunciatimi 
/ fuerit pluries quod insula Sardinie que est in 
mari non fuerat posila in cartis in loco suo 
proprio per magistros superius nominatos. Ideo 
in Christi nomine auditis predictis posui / dictam 
insulam in loco suo proprio in quo esse debet. Et 
propterea uobis patrono presentis carte et 
omnibus alijs qui interfuerint sit notum.

La carta presenta dunque un notevole 
interesse, poiché sembra introdurre un'impor­
tante innovazione. Infatti nelle carte nautiche 
tradizionali le distanze misurate lungo le coste 
atlantiche europee risultano di gran lunga 
inferiori al reale, tanto da far pensare che 
all’origine sia stata adottata una diversa unità 
di misura. Francesco Beccari dimostra di aver

7

questo senso è la vicenda ricostruita dallo 
Skelton 2 attraverso documenti d’archivio.

Nel 1399 Baldassarre degli Ubriachi, mer­
cante fiorentino in viaggio d’affari nell’Europa 
occidentale, durante una sosta a Barcellona 
incaricò i cartografi Jaime Ribes e Francesco 
Beccari di eseguire per lui quattro grandi carte. 
Egli intendeva farne omaggio a quattro grandi 
sovrani per ottenere il permesso di commercia­
re nei territori loro soggetti. Il contratto, in 
data 7 luglio 1399, fu firmato a nome e per 
conto del committente, che forse aveva già 
lasciato la città, da Simone d’Andrea Bellandi, 
rappresentante a Barcellona di Francesco 
Datini. I primi acconti furono versati dallo 
stesso Bellandi e sono registrati nelle carte del 
Datini, nelle quali si fa riferimento a Gioirne 
Ribes, nome assunto dal ben noto cartografo 
ebreo Jafuda Cresques dopo la sua conversio­
ne alla religione cristiana, come autore delle 
carte e a Francesco Beccha, genovese, come 
decoratore delle stesse.

Nel contratto conservato presso l’Archivio 
Notarile di Barcellona appare, invece, soltanto 
il nome di Franciscus Becharius, magister 
cartarum navigandi, che viene indicato come 
cittadino di Genova residente temporanea­
mente nella città catalana.

Nel mese di maggio del 1400 due carte 
risultano completate e due in fase avanzata di 
lavorazione, mentre, da una parte, Baldassarre 
degli Ubriachi lamenta il ritardo nella conse­
gna e, dall’altra, Francesco Beccari richiede 
una maggiorazione sul prezzo convenuto di 
320 fiorini d’Aragona per aver eseguito un 
numero di illustrazioni assai superiore al 
pattuito. Questo fatto conferma l’esattezza 
dell’affermazione di J. Rey Pastor e E.G. 
Camarero: Cada rosa, cada rey, cada nave, cada 
monstruo, tiene su predo 3.

Le quattro carte sono andate perdute, ma 
dal numero di illustrazioni e dalle dimensioni 
indicate sembrerebbe trattarsi di grandi map­
pamondi piuttosto che di vere e proprie carte 
nautiche.

Di Francesco Beccari sopravvive un solo 
lavoro, una carta da navigare eseguita nel 1403 
a Savona, probabilmente durante una sosta nel 
viaggio di ritorno verso la città natale; essa è 
oggi conservata presso la Sterling Memorial 
Library della Yale University.

La pergamena misura approssimativamente 
cm. 127x80 ed è priva del collo. L'area 
rappresentata corrisponde a quella del “porto­
lano normale’’ e comprende, oltre al Mediter­
raneo ed al Mar Nero, un esteso tratto delle 
coste atlantiche africane ed europee, l’Irlanda, 
l’Inghilterra e la Scozia.

Nell’Atlantico si osservano numerose isole 
reali e fantastiche: le Canarie, il gruppo di 
Madera, le “otto false Azzorre” allineate da 
nord a sud sullo stesso meridiano di Madera, 
V Insula de Mam a forma di mezzaluna, l’Insula 
de Brazil a sud ovest dell’Irlanda e V Insula de 
TU a est della Scozia.

Le scale grafiche sono disposte lungo i 
margini inferiore e superiore; gli otto venti 
principali sono contraddistinti dalle iniziali dei
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rilevato questo errore, ma la sua correzione 
pare insufficiente e la distanza tra Gibilterra e 
la Gran Bretagna è ancora inferiore al vero. 
Anche ruotando la carta di circa 10° in senso 
orario, per compensare lo spostamento detras­
se del Mediterraneo dovuto alla declinazione 
magnetica, la costa meridionale dell'Inghilter­
ra viene a trovarsi alla stessa latitudine del 
Mare d'Azov e pertanto ancora troppo a sud.

Risulta difficile poi comprendere esattamen­
te in cosa consista la seconda correzione, 
perchè il disegno del Mediterraneo e delle isole 
non sembra discostarsi dai modelli precedenti. 
Forse un’accurata misurazione, che mi riservo 
di compiere, se mi sarà possibile consultare 
direttamente l'originale, potrà chiarire anche 
questo particolare.

Le linee della probabile evoluzione topogra­
fica del castello nel corso del primo Quattro- 
cento erano già state ipotizzate in un articolo 
pubblicato alcuni anni fa2. Esse sembrano ora 
trovare conferma nella nuova documentazione 
acquisita in seguito, nonché nelle ricerche 
archeologiche attualmente in corso 3.

Sul finire del Trecento il castello (un piccolo 
fortilizio poligonale duecentesco, inglobato 
nell’attuale Torrione del Cavallo) mantiene 
ancora la dedicazione originaria a Santa 
Maria: l’area edificata sul pendio sottostante al 
fortilizio verso occidente, affacciata sulla por­
zione terminale della via Chiappinata, è infatti 
detta «contrata castri Sancte Marie» nel 1371, 
nel 1374 e nel 1386. Ma negli stessi anni il 
castello è anche privo di presidio militare, 
come dimostra il silenzio dei bilanci genovesi 
sull’argomento, forse a causa della sua parziale 
distruzione seguita ai moti popolari del 1339. E 
infatti nello stesso 1371 la casa dei fratelli da 
Niella è ubicata «in contrata Japinate prope 
castrum dirrutum Sancte Marie» ed una casa 
dell’ospedale degli Untori nel 1401 è «in 
contrata Jappinate seu castri veteri dirrupti». E 
ancora la casa della vedova di Leonardo
8

i NOTE

♦ Aderendo ad un invito a 
suo tempo fatto da Rinaldo 
Massucco, mi sono deciso a 
riordinare e pubblicare la 
documentazione topografica 
e toponomastica raccolta in 
margine alle mie ricerche 
d’archivio relative al periodo 
1323-1460. Non mi limiterà 
tuttavia alla sola zona del 
Priamàr, ma prenderò in esa­
me tutta l’area urbana, ana­
lizzandone in successione i 
singoli quartieri divisi per 
«contrade»». Cfr. R. MASSUC­
CO, Per la topografia deli an­
tico Priamàr: analisi di una 
probabile raffigurazione cin­
quecentesca del Castello Nuo­
vo, in «Atti e Memorie della 
Società Savonese di Storia 
Patria», n.s., XV (1981), pag. 
166, nota 16. Per il significato 
del termine «contrada»» nella 
toponomastica medievale sa­
vonese cfr. C. VARALDO, La 
topografia urbana di Savona 
nel tardo Medioevo, Bordighe- 
ra, 1975, pag. 30.

1) — Le fonti documentarie 
utilizzate sono conservate nel- 
l’ARCHIVIO DI STATO DI 
SAVONA.

■
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Onesto (forse la stessa che, appartenendo ■ 
Antonio Onesto, nel 1374 si trova «in coni; : 
castrj Sancte Marie»), che nel 1407 è «p. :» ,v 
castrum Nostre Domine sicta», nel 1411 e :■.< 
1414 viene localizzata «in contrata castellaci] 
diruti» - dove castellacium sembra già possede­
re il significato italiano attuale di «castello in 
rovina». Un’analoga annotazione residua («in 
contrata castri diruti seu Japinate superioris») 
ricorre ancora nel 1428.

Ma in realtà la situazione si modifica nel 
1417, allorché Spinetta Campofregoso ordina 
di costruire una «logia nova... prope castrum». 
La situazione topografica della loggia, tuttora 
esistente, è descritta nella data topica di un atto 
del 4 gennaio 1419, che vede il capitano 
Spinetta e gli Anziani savonesi riuniti «in 
castro habitationis domini capitane], situate 
juxta ecclesiam Beate Marie Maioris saonensis 
et extra menia ipsius castri de verssus mare, in 
platea ipsius castri». Tanto basta perché la 
denominazione del castello si modifichi: «in 
castro novo» sono rogati gli atti di Spinetta, e 
precisamente «in camera paramenti» e «in 
camera seu volta que est sub camera paramen­
ti» (1418) e «in camera cubiculari prefati 
magnifici domini Spinete» (1421).

Sembra dunque che la nuova denominazio­
ne si imponga dopo i lavori genovesi di 
Spinetta, e non dopo quelli savonesi di Raffaele 
Riario nel 1401 (come ipotizzato in Note 
d’archivio cit., p. 75). Su questi ultimi lavori 
peraltro, data la perdita del libro di conti 
comunali relativo agli anni 1401-1408, non 
esistono testimonianze archivistiche. Analoga­
mente cambia nome la contrada urbana sotto­
stante, che diventa «contrata castri novi»; la 
nuova costruzione è chiamata «logia nova 
fabricata in contrata castri novi».

I lavori non sono peraltro indolori per la 
contrada stessa: nel marzo 1420 Spinetta fa 
risarcire Nicolò Onesto per la demolizione di 
una sua casa, forse la stessa già di Antonio e di 
Leonardo Onesto di cui si è parlato in 
precedenza, che si trova «subter castellum 
novum». L’ampliamento residenziale del vec­
chio castello semidiroccato è seguito anche da 

I un seppur parziale ripristino della sua funzione

* * \
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Nella nostra documentazione la Cattedrale 
viene denominata in modo assai vario: su 32 
citazioni, fra il 1325 ed il 1460, si hanno infatti 
sei denominazioni diverse e quelle più antiche 
(Sancta Maria, Sancta Maria de Castello) 
convivono con quella che accompagnerà gli 
ultimi anni di vita della Cattedrale stessa 
(Ecclesia Maior Saonensis).
Ecclesia Sancte Marie de Castello: 11 volte 
(1354-1442)
Ecclesia Maior (Saonensis): 11 volte (1378- 
1460)
Ecclesia Sancte Marie: 3 volte (1371-1398)

Sezione Notai: noi. L. Rusca. 
1371, cc. 212v. 342/7 Idem, 
1374, c. 91r; Idem, 1386, c. 
130r; not. A.de Guglielmis, 
1400-02, c. 5r (1401); not. A. 
Giretto, 1407-08, 5 Aprile 
1407; not. S. Rusca, 1411, c. 
163r; Idem. 1414. c. 52v; 
Idem. 1428, c. 137v; Idem, 
1429, c. 218v; not. A. Griffo, 
1417-20, c. lOv (1419); not. 
M.de Guglielmis. 1417-22,cc. 
166r, 166v (1418), 12v. 25r 
(1421); not. G. Griffo, 1446- 
47, cc. HOv, I25r. 268v, 5 
luglio 1447; Idem. 1450*51, 
inserto 9 aprile 1450; not. A. 
Grosso, 1451-54, cc. 61 v. 62v, 
64v (1453): not. B. Basso, 
1452 30 giugno 1452; not. 
G.da Moneglia, filze, 17 set­
tembre 1455. 13 agosto 1456; 

: Idem, riotulario, 4 febbraio 
ì 1457. 
ì Sez» 
1 V77'*.

plausibile, al nuovo edificio appartiene anche 
la torre rotonda menzionata nel 1446, allorché 
Tommaso Campofregoso prigioniero degli 
Adorno suoi rivali affranca una schiava «in 
castro novo civitatis Saone, videlicet in salla 
turris rotunde ubi stat ipse dominus Thomas», 
l’edificio stesso dovrebbe trovarsi oggi incor­
porato nel Padiglione dello Stendardo, che 
conserva ancora nella sua ala sud-orientale i 
resti di una torre rotonda5. È possibile invece 
che con il termine domus castri si intenda la 
vecchia loggia di Spinetta Campofregoso, 
topograficamente contrapposta al palacium 
novum. Nel 1446 Tommaso Squarciafico vende 
una schiava «in castronovo civitatis Saone, 
videlicet in salla domus dicti castri seucamina- 
ta»; la stessa cantinata è ricordata l’anno 
seguente, nella data topica di un atto rogato «in 
castronovo... super muris dicti castri, videlicet 
juxta hostium camere prime intrando in sallam 
seu caminatam dicti castri»5.

La platea castri è nominata nel 1447, nel 
1456 e nel 1458; ma mentre nel 1419 essa era 
«extra menia ipsius castri de verssus mare», ora 
essa è invariabilmente indicata come sita «in 
castro novo», cioè all’interno del nuovo com­
plesso fortificato, in corrispondenza dell’attua­
le Piazza d'Armi del Maschio. Dalla piazza, 
attraverso un archivolto, si accede al nuovo 
palazzo genovese: un atto del 1456 è rogato «in 
castro novo Saone, in plathea seu lobia per 
quam intratur sala magni palacij dicti castri».

L’ingresso al castello, invece, è prospiciente 
la Chiappinata e mantiene probabilmente la 
sua ubicazione primitiva, difeso dalla torre 
quadrangolare in pietra del XII-XIII secolo 
che tuttora sporge dal fianco sud-occidentale 
del Torrione del Cavallo: «fere penes pedem 
turris que est prope hostium ipsius castri», si 
legge in un atto del 1455 - mentre un altro del 
1450 è rogato «in carubeo Clapinate, super 
pontem castri novi Saone, videlicet extra 
dictum castrum, qui pons est in contracta 
Hospitallis Calegariorum». Il pons castri novi 
dovrebbe essere un ponte levatoio e costituire 
l'unico accesso al castello, stando almeno alle 
disposizioni del governo genovese, emanate nel 
luglio 1441 durante i lavori di ristrutturazione 
esterna, secondo cui si doveva scavare una 
«fossa ad portam ingressus arcis, ita ut non nisi 
ponte ellevato ingrediendum sit».

Comune: Liber Sal- 
Comunis Saone de 

j A/.7: . *J6-I9).cc. 122a, 182a-
• ò: r Salvamenti Comunis
: . •/.’ /•' (1433-35), cc.
• W 3 •??/?; Liber Salvamenti 
« Cutntmi:, Saone de G (1436- 
‘ 38), c. 55cz; Liber Salvamenti 
J Comunis Saone de H (1439-

43). cc. 44//, 46 a-b, 128a-6; 
Acta Antianorum ( 1455-60), 6 
febbraio 1458.
2) — A. NICOLINI. Note 
darchivio sulla topografia del 
Priamàr a metà del Quattro- 
cento, in «Atti» cit., n.s. XIV 
(1980), pp. 73-83.
3) — A questo riguardo rin­
grazio vivamente Carlo Va- 
raldo per le notizie gentilmen­
te fornitemi «sul campo».
4) — L’interpretazione di 
quest’ultimo passo presenta 
non poche difficoltà. Le por­
te, la scala e l’arco, essendo 
rivolti verso il molo, dovreb­
bero appartenere al castello 
duecentesco o ai locali trecen­
teschi ad esso adiacenti sul 
lato sud-orientale, piuttosto 
che alla Loggia. In quanto 
all’espressione castrum alias 
novum, essa potrebbe adom­
brare la decisione già presa di 
abbattere il fortilizio.
5) — Si noti che, poiché gli 
attuali ruderi della torre han­
no un diametro interno di 
poco più di tre metri, la salla 
turris rotunde dovrebbe ap­
partenere ad un vano conti­
guo alla torre stessa; sembra 
quindi poco plausibile l’ipo­
tesi che la torre sorgesse 
isolata sullo spigolo sud­
orientale delle fortificazioni, 
come graficamente rappre­
sentato in AA.VV., // Pria­
màr. Prima pietra della storia 
bimillenaria di Savona, Savo­
na, 1982, pag. 30.
6) — I muri dicti castri sareb­
bero allora quelli dell’antico 
castello di Santa Maria, gli 
stessi citati nel 1421.
7) — Le fonti documentarie 
relative alla Cattedrale utiliz­
zate per questo studio sono le 
seguenti:

militare: un atto del 1421 è rogato infatti «in 
castro novo, videlicet super menijs dicti castri a 
parte marine», mentre un presidio visconteo vi 
si insedia nel 1422-’27 e nel 1432-’33. Esso 
assolve anche a compiti di rappresentanza, per 
i quali gode di adeguati restauri, sul finire del 
1435, allorché vi è ospitato Alfonso d’Aragona 
prigioniero dopo la battaglia di Ponza («prò 
laborerio facto in casti onovo quando hic erat 
rex Aragonum»), mentre altre spese datate due 
mesi dopo ma probabilmente risalenti allo 
stesso periodo sono devolute «in laborerio... 
facto in castro alias novo...et murare hostia... 
castri novi versus modulum»... et dirruptione 
scale et archidicti castri versus modulum4.

Ma sul finire dello stesso anno la caduta del 
dominio visconteo in Liguria apre un’altra 
pagina nelle vicende del castello: nel gennaio 
1436 il Comune savonese delibera «pro dirrui 
faciendo castrum novum» ed i lavori «pro 
dirruptione castri Saone» vengono liquidati 
dai contabili comunali nel 1439. Come quella 
di un secolo prima, però, anche la seconda 
demolizione del castello è solo parziale. La 
caduta di macerie provoca comunque danni 
alla strada sottostante, per cui nel novembre 
1439 si pagano operai «in solucione reparacio- 
nis vie que est juxta castrum Saonedirruptum»; 
la stessa fonte contabile ci informa che la 
strada danneggiata altro non è che la «contrac­
ta Jhapinate superioris».

L’occupazione militare genovese del 1440 dà 
però corpo ad un nuovo progetto destinato a 
riportare il castello, dopo un secolo di relativo 
oblìo, al centro del sistema fortificato savone­
se. La prima ipotesi, del 16 agosto 1440, è 
«quod arx vetus Sancte Marie redificetur ineo 
loco ubi quondam extructa erat»; ma il giorno 
stesso il governo genovese decide «quod arx 
nova omnino facienda sit». I lavori della «nova 
fabrica castri magni Sancte Marie», appaltati 
nello stesso agosto, si protraggono per cinque 
mesi, mentre le opere difensive esterne non 
vengono completate prima di due anni.

La topografia del castello si arricchisce così 
di nuovi elementi. Nel 1452Tommaso Campo­
fregoso, signore di Savona, concede un prestito 
«in castro novo... in palacio novo in eo castro 
existente, videlicet in quadam camera superiori 
ipsius palacij». Questo nuovo edificio a più 
piani, che dovrebbe identificarsi con il «pala- 
cium fabricatum in castro novo» menzionato 
più volte dal 1453 in poi, è presumibilmente il 
frutto dei lavori genovesi del 1440. Esso consta 
a pianterreno di una sala (la «sala inferior 
palacij fabricati in castro novo», citata nel 
1453) con accanto uno studio dove Giovanni 
Galeazzo Campofregoso fa testamento nel 
1453 («in palacio fabricato in castro novo 
civitatis Saone, in scrineo existenti juxta salam 
magnam dicti palacij et contiguo diete sale») e 
di un’altra sala dove lo stesso Giovanni 
Galeazzo concede udienza nel 1455 («in aula 
inferiori audientie ipsius magnifici domini 
capitanei»); al piano superiore, oltre alla 
camera superior già ricordata, si trova una 
«sala superior palacij fabricati in dicto castro», 
citata sempre nel 1453. Se, come sembra
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in una amena et amplissima piazza... et in 
mezzo di detta piazza vi è uno altissimo e 
grosso arbore... Or a capo di questa ampia e 
bella piazza montate su scalini pur di bianco 
marmore lavorati e restate propinquo al bello 
Duomo. Et è di fuori uno bellissimo pavimento 
di quadri marmori bianchi e negri molto bene 
lavorati».

La documentazione raccolta riguarda anche 
alcuni lavori di ristrutturazione eseguiti nella 
chiesa. Già si è detto della porta nova costruita 
fra il 1395 ed il 1402; nel 1442 l’Ospedaledella 
Misericordia contribuisce alle spese «in fieri 
faciendo hqstium magnum Sancte Marie de 
Castello». È quindi la volta del Comune a 
stanziare somme nel 1439 «in opere construc- 
tionis Campanilis ecclesie maioris Saone» e nel 
1446 «prò columpnis que noviter construuntur 
in ecclesia maiori». Nel 1456 ancora il Comune 
e l’Ospedale spendono «in auxilio faciendi

Ecclesìa Sancte Marie Maioris: 3 volte ( 1387- 
1444)
Ecclesia Saonensis: 2 volte (1325, 1458) 
Ecclesia Beate Marie: 2 volte (1447, 1456)

Un interessante quesito topografico è quello 
riguardante resistenza o meno di una piazza 
dinnanzi alla chiesa. Ricordando la «amena et 
amplissima piazza» descritta dal notaio Otto- 
bono Giordano nel terzo decennio del Cinque­
cento, Carlo Varaldo faceva notare come non 
fossero noti altri accenni a questa piazza, già a 
partire dal XII secolo, salvo che nella data 
topica di un atto del 25 giugno 1505, rogato «in 
et super plateali seu scarinata existenti extra 
ecclesiam maiorem Sancte Marie civitatis 
Saone»: il che, aggiungeva Varaldo, «venendo 
quasi ad identificare la piazza con la scalinata, 
farebbe pensare più ad uno slargo che ad una 
vera e propria piazza»8.

L'osservazione appare corretta. In realtà la 
piazza esiste: un atto del novembre 1444 è 
rogato «in platea que est prope maiorem 
Sancte Marie ecclesiam saonensem, et in qua 
platea est arbor qui vocatur urmus». Ma, saliti i 
gradini sopra ricordati, il più vasto spazio 
davanti alla Cattedrale è occupato da un 
cimitero.

Un atto del 1375 ne precisa abbastanza bene 
la topografia: vi si parla di una tomba «in 
cimitero... ante corpus ecclesie magne», confi­
nante davanti con il cimitero stesso, di lato con 
altre due tombe e dietro con «quodam mullum 
clauste». Il cimitero si estende dunque davanti 
alla chiesa, ma si prolunga anche a circondare 
il suo lato sinistro, sino a raggiungere il 
chiostro 9. La sua ubicazione sembra confer­
mata dalla contiguità con due delle porte della 
chiesa stessa: nel 1395 il vescovo di Noli stipula 
un contratto «in cimiterio ecclesie Sancte 
Marie de Castello, ante ostium ecclesie nunc 
novum construendum», mentre nel 1402 si 
parla di una tomba interna situata «in ecclesia 
Sancte Marie de Castello in medio duarum 
portarum, videlicet porte veteris et porte nove 
nuper de novo constructe»; nel 1424, infine, 
Antonio di Zerbi dipinge due figure sul 
monumento funebre dell’ospedale delia Mise­
ricordia, già di Antonio Corradengo da Niella, 
«sito in cimiterio ecclesie maioris coram 
portam Sancti Johanis»10. Sul lato libero, 
probabilmente quello rivolto verso la piazza, il 
cimitero è delimitato da un muro: è del 1425 la 
spesa «prò faciendo murum cimiterij ecclesie 
maioris civitatis Saone».

Tale è la situazione dello spazio antistante la 
Cattedrale fra Tre e Quattrocento, e tale 
sembra mantenersi sino al documento del 1505 
citato da Varaldo. Ma nel 1519 si delibera 
l’erogazione di una somma «prò faciendo 
pavimentum sive astregum marmoreum super 
cimiterio diete ecclesie» 11. Così la piazza della 
Cattedrale si ampia notevolmente, articolan­
dosi su due piani diversi (l’inferiore più antico 
in cui si eleva l’olmo, il superiore oltre la 
scalinata pavimentato di marmo sul sito del 
cimitero), esattamente come ce la descrive 
Ottobono Giordano attorno al 1525: «intrate
10

Topografia del Castello e 
della Cattedrale (a tratto 
marcato le strutture mura­
rie esistenti o documentate, 
a tratto leggero quelle rico­
struite o ipotizzate).
a) Castello di S. Maria 
(secc. XII-X1II);
b) Loggia del Castello Nuo­
vo (1417);
c) «torre rotonda» e Castel­
lo Nuovo (1440-42);
d) platea castri;
e) ingresso al Castello;
f) via Chiappinata;
g) piazza della Cattedrale;
h) Palazzo Vescovile;
i) cimitero;
j) Cattedrale;
k) chiostro;
l) Palazzo del Capitolo;
m) deambulatorio e volte.
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1387), dopo aver superato un passaggio coper­
to: un atto del 1455 è rogato «in claustro novo 
maioris ecclesie saonensis, videlicet penes 
cancellum et passum ibidem existentia», e 
dimostra quindi che anche il chiostro è stato 
rimaneggiato.

Il passus che dà ingresso al chiostro si 
continua probabilmente nel deambulatorio a 
volte, in parte ancora esistente, che circonda 
dall’esterno a ferro di cavallo l’abside della 
Cattedrale. All’inizio esso è quindi aperto 
anche sul cimitero, e non c’è da stupirsi che ne 
prolunghi lo spazio d’uso: nel 1387 si parla di 
una tomba «apud ecclesiam Sancte Marie 
maioris de Saona, subter voltas, in principio 
ipsius volte eundo versus mare». Poco più in là, 
il mare è visibile: nel 1457 alcuni arbitri 
emettono una sentenza seduti «apud ecclesiam 
maiorem Sancte Marie de Saona, videlicet sub 
voltas super passum manu destra quod est in 
capite inferiori dictarum voltarum, unde aspi- 
cit in mare». Queste volte sono certo da 
identificarsi con la «placida e bella lobietta» di 
cui parla il notaio Giordano. Sul retro, il 
deambulatorio ed un altro corridoio sopra­
stante sono contigui alla sacrestia: «retro 
ecclesiam maiorem Sancte Marie de Saona, 
juxta voltas et juxta sacrestiam ipsius ecclesie», 
si scrive nel 1387 n.

Un altro porticato sorge probabilmente sul 
fianco destro della chiesa presso la facciata: un 
atto del 1401 è rogato «apud ecclesiam Sancte 
Marie de Castello, sub porticu seu angullo 
contiguo diete ecclesie», cui segue cancellato «a 
parte cisterne».

La cisterna potrebbe identificarsi con quella 
tuttora esistente nella Piazza d’Armi della Cit­
tadella, ubicata proprio in corrispondenza del­
lo spigolo nord-occidentale della Cattedrale12.

archiviodistatodige- 
nova, Archivio Notarile; no- 
t. L. de Nazario, 1323-25, c. 
I88r.
A RCI11VIO DI STATO DI SA­
VONA, Sezione Notai: not L. 
Rusca, 1375, c. 262r; Idem, 
1378, cc. 167r, I67v; Idem, 
1387, cc. 54v, 126r; Idem, 
1395, c. 44v; not, A Griffo. 
1387, c. 143r; not. A.de Gu- 
gliclmis, 1400-02, cc. 5v 
(1401), 29r (1402); not. S. 
Rusca, 1433, c. 34r; not. A.de 
Ruggero, 1438-39, 13 die. 
1438; not. G.da Moneglia, 
1444-45. c. !90v; Idem, 1455- 
56. c. 148r; Idem, filze, 2 apr. 
1456, 8 ott. 1457; Idem, copie, 
8 apr. 1457.
IBIDEM, Sezione Comune: 
Libcr Salvamenti Comunis 

• Saone d: C ( 1425-27), c. 58«;
Libi-- Salvamenti Comunis 

■ .•• •’. (1431-32), c. I88a- 
: ’ : / '»■ ; Salvamenti Comunis 
; i - de H (1439-43), c. 
- » /.' -r Libcr Salvamenti Co-

ir.me de K (1446-49), 
: 6- '

Sezione Opere Pie: 
Libi . c. ianum Hospitalis Mi- 
\cricordie, n. 82 ( 1405-30), c.

5 427r; 83 (1430-46), c. 272r;
n. 84 (1445-61), cc. 280v, 
401v, 421r.
8) — C. VARALDO, La topo­
grafia urbana di Savona nel 
tardo Medioevo, Bordighera, 
1975, pag. 126.
9) — Secondo la pianta di 
Genova nel 1414, pubblicata 
da L. GROSSI BIANCHI e E. 
POLEGG1, Una città portuale 
nel Medioevo. Genova nei se­
coli X-XVl. Genova. 1979, 
pp. 202-207, cimiteri sorgeva­
no davanti ed accanto a nu­
merose chiese urbane genove­
si, comprese San Lorenzo e 
Santa Maria di Castello.
10) — Una di queste porte, 
forse proprio quella di San 
Giovanni, potrebbe essere la 
porta laterale di cui parla 
Ottobono Giordano («e poi 
ritrovale una porta che sta 
per fianco»): ma essa si apre 
comunque sul fianco sinistro 
della chiesa, e quindi verso il 
cimitero.
11) — Delibera del Gran 
Consiglio citata da I. SCO- 
VAZZI e G.B.N. BESIO, // 
Priamàr dal secolo XI al seco­
lo XVI, in «Atti della Società 
Savonese di Storca Patria», 
XXX (1959), pag. 33.
12) —C. VARALDO, op. cit., 
pag. 127.
13) — Per una ricostruzione 
della zona absidale cfr. 
AA.VV., Il Priamàr. Prima 
pietra della storia bimillenaria 
di Savona. Savona, 1982, pag. 
131.
14) — La cisterna sarebbe 
stata scavata dopo il 1730; 
AA.VV., // Priamàr cit., pag. 
142. Ma nulla vieta di ammet­
tere che essa sia nata dall’am- 
pliamento di una cisterna 
preesistente.

duas columnas lapideas que ibi nunc fabrican- 
tur in choro virorum in dieta ecclesia». 
Quest’ultimo lavoro è documentato dallo 
stesso contratto stipulato con gli appaltatori: il 
2 aprile 1456 i Massari della Cattedrale si 
accordano con Simone Gallo di Legino mura­
tore e con maestro Bernardo de Bayno di Como 
murator et picapetra per costruire entro la festa 
di San Michele (29 settembre) due colonne 
rotonde, uguali a quelle già collocate di recente 
(forse quelle del 1446), «manu dextra eundo 
versus altare magnum ibi prope chorum». Gli 
stessi Massari si riservano di decidere se farne 
costruire altre due «manu sinistra prope 
chorum eundo versus campanille». Anche 
questa ristrutturazione ha inizio e 1’8 ottobre 
dell’anno seguente lo stesso Bernardo riceve 
l’incarico di costruire «super columpnam fac- 
tam et super aliam fiendam per dictum 
Bernardum... manu sinistra usque ad campa­
nille etc. duas troynas seu croxerias troynarum 
dealbatas, completas et fabricatas» come quel­
le già fatte nella parte inferiore ed inoltre di 
«dirruere pontille seu pinaculum ubi in dieta 
ecclesia presbiteri cantant Evangelium et aliud 
de novo bene facere cum troyna et bene 
completum... et illic etiam facere murum ne 
quis de dicto pinaculo prospicere possit versus 
mulieres etc. et in eo facere passus et scallam prò 
ascendendo dictum pontille... et fecere unam 
scalam cum gradibus jhapasoli per quam 
ascendatur de dicto pontille ad organos diete 
ecclesie, que scala fiat et fieri debeat in muro 
diete ecclesie sito versus castrum novum».

Sembra trovare soluzione un altro quesito 
sollevato da Varaldo, cioè quello della soprav­
vivenza del palazzo del Capitolo, spesso citato 
nei documenti del XII e XIII secolo, ma 
ignorato da quelli tardo-medievali sinóra noti. 
Nel 1378 il vescovo di Noli si trova infatti «in 
salla Capitulli ecclesie maioris Saone», mentre 
nel 1431 si paga un muratore «prò murando 
menia civitatis prope Capitulum novum eccle­
sie maioris saonensis». Questa seconda citazio­
ne non solo sottintende lavori di ristrutturazio­
ne anche nel Capitolo, ma fornisce un prezioso 
ragguaglio topografico sull’ubicazione del Ca­
pitolo stesso, a ridosso delle mura e quindi 
accanto al chiostro, come risulta anche dalla 
documentazione cinquecentesca l2. Secondo 
quest’ultima, il Capitolo andrebbe identificato 
con l’abitazione dei canonici: «in canonica 
ecclesie saonensis, in camera domini Franci­
schi Aurie» è rogato un atto del 1325, mentre 
un altro è rogato nel 1378 alla presenza del 
vescovo di Noli «in talìamo canonicorum 
ecclesie Sancte Marie de Castello». Davanti 
all’edificio si apre una piazzetta, in probabile 
continuazione con la piazza su cui si affacciano 
Cattedrale e Vescovato: il «plathealis ante 
Capitulum episcopalis palatij saonensis», men­
zionato nel 1438.

Il chiostro, che come già si è detto confina 
con il cimitero, secondo la descrizione del 
notaio Giordano si trova sul fianco sinistro 
della chiesa; ad esso si accede attraverso un 
cancello («in claustra ecclesie Sancte Marie, 
juxta cancellum ferratum seu barchione»,
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IL RIORDINAMENTO DEL 
CIVICO MUSEO DEL FINALE
Oscar Giuggiola

Il 16 novembre dello scorso anno il Cìvico 
Museo del Finale è stato riaperto al pubblico: 
due anni circa di chiusura per consentire alcuni 
interventi conservativi sul chiostro maggiore 
del complesso di Santa Caterina in Finalborgo, 
dove esso ha sede, ma soprattutto per attuare 
finalmente la trasformazione e il completamen­
to della parte espositiva.

Infatti nel vecchio museo di Palazzo Ghiglie- 
ri le collezioni erano esposte non solo per luogo 
di provenienza, ma in alcuni casi per ricercato­
re, e anche dopo il trasferimento nei Chiostri 
non era stato possibile apportare modifiche in 
quanto le sale allora disponibili erano solo due 
e il loro allestimento non poteva che essere 
provvisorio.

I limiti che la presentazione degli oggetti per 
giacimento pone alla utilizzazione del museo 
archeologico come strumento didattico e divul­
gativo sono noti: tali limiti possono non 
interessare lo studioso o lo specialista che, anzi, 
in questo modo ha una visione particolareggia­
ta della distribuzione su un determinato terri­
torio dei singoli siti e dell'entità di quanto da 
essi restituito, ma sono determinanti per chi si 
avvicina all’archeologia senza una preparazio­
ne specifica, in quanto è obbligato ad affronta­
re ripetutamente un arco di tempo più o meno 
ampio a seconda del giacimento, il tutto 
complicato da una terminologia specialistica 
non sempre ricorrente giacché non tutti i siti 
presentano gli stessi orizzonti o le stesse 
culture.

A maggior ragione questo criterio, d’altra 
parte ancora usato, è in contrasto con le 
caratteristiche di un territorio come il nostro 
che conserva le testimonianze della presenza 
umana dal Paleolitico inferiore a oggi senza 
soluzione di continuità e che si presta quindi a 
essere illustrato con la presentazione dei 
materiali in ordine cronologico, il che consente 
al visitatore di percorrere un lungo viaggio nel 
tempo in modo naturale, essendo la successio­
ne degli eventi quasi ovvia, concatenata e 
comunque comprensibile anche per chi è in 
possesso di nozioni preistoriche e storiche poco

L
i I

approfondite.
Tale impostazione ha però comportar? un J 

notevole impegno in quanto è stato necessario 
smembrare i gruppi di oggetti provenienti dai 
singoli giacimenti per formarne altri cronologi­
camente omogenei; inoltre si è dovuto evitare, 
entro certi limiti e per quanto possibile, di 
privilegiare troppo i periodi che per loro 
peculiarità sono molto rappresentati nel Fina- 
lese, in particolare il Neolitico; per fare questo 
si sono dovuti rivedere molti materiali mai 
esposti conservati nei depositi: di notevole 
aiuto è stata la Soprintendenza Archeologica 
che ha integrato con oggetti di recente acquisi­
zione quelle raccolte che risultavano poco 
rappresentative.

Anche la disposizione delle vetrine ha 
richiesto scelte non sempre completamente 
soddisfacenti: un museo ordinato cronologica­
mente deve proporre un percorso preciso, cosa 
non facile se gli spazi a disposizione sono 
ancora condizionati da antiche destinazioni 
estranee al riuso che di essi si vuol fare, 
dovendo magari già ovviare a vincoli monu­
mentali che impediscono qualsiasi trasforma­
zione o adattamento. Nel caso del Museo 
finalese, per esempio, la presenza di una sala 
conservante affreschi ha addirittura cambiato 
il senso dell’itinerario che prevedeva in essa il 
doppio percorso: essendo infatti inevitabile 
destinarla a ospitare le raccolte di età storica, 
quindi a conclusione della visita, si è reso 
necessario iniziare l’esposizione in un’ala del 
chiostro che, essendo lunga e stretta, non 
rappresentava la soluzione migliore.

A ogni modo, grazie alla presenza in Museo 
di un gruppo di collaboratori che hanno 
prestato in modo assolutamente disinteressato 
la loro opera, è stato possibile non solo 
risolvere in modo accettabile ed elegante 
questo problema, ma trovare anche soluzioni 
originali e scientificamente ineccepibili per la 
parte più squisitamente tecnica che non era 
compresa nelle finalità dei contributi regionali, 
totalmente assorbiti dai lavori di completa­
mento e di arredo.
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sto è dedicato al Quaternario ed agli eventi che 
hanno preceduto e accompagnato la presenza 
dell’Uomo.

A questo punto la narrazione si fa più 
particolare e si sofferma sulle testimonianze 
rese dal nostro territorio. Si passa così alla 
seconda sala, dedicata al Paleolitico, caratte­
rizzata da pezzi veramente notevoli, compresi i 
calchi dei resti neandertaliani della Caverna 
delle Fate (esporre gli originali avrebbe com­
portato il rischio di comprometterne lo stato di 
conservazione): l'industria esposta è abbon­
dante e soprattutto rappresentativa, la fauna è 
ben documentata, uno scheletro di Orso speleo 
campeggia al centro della sala.

Si attraversa un vano, attualmente in allesti­
mento, dedicato alle tecniche di scavo e si 
accede alla terza sala: all’inizio sono posti 
l’Epipaleolitico e il Mesolitico nonché i calchi 
delle sepolture rinvenute nella Caverna delle 
Arene Candide ed esposte nel Museo di 
Genova-Pegli, realizzati in Francia tenendo 
conto dell’effettiva situazione al momento 
della scoperta come risulta dalla documenta­
zione fotografica: si deve all’iniziativa della 
Soprintendenza Archeologica se essi sono stati 
consegnati in deposito al Museo di Finale. 
Segue il Neolitico con alcune sepolture e 
un’ampia raccolta di vasi e altri manufatti; 
particolarmente ricche le vetrine dedicate alla 
cultura del Vaso a Bocca Quadrata che nel 
Finalese ha registrato una eccezionale fioritura. 
Concludono la Preistoria recente alcuni gruppi 
di oggetti, in parte molto significativi, attribui­
bili all’Eneolitico e all’Età del bronzo.

La prima parte della IV sala è riservata alle 
incisioni rupestri: in effetti tali manifestazioni 
non sono databili e alcune sono sicuramente 
recenti, ma non si può escludere che molte di 
esse siano protostoriche o comunque di tradi­
zione protostorica; ad ogni modo, poiché la 
loro illustrazione avrebbe impegnato un’ampia 
superficie, si è preferito utilizzare un proiettore 
che, a comando, presenta un breve programma 
sull’argomento.
Nell’ordine troviamo poi documentate la tran­
sizione Bronzo-Ferro, l’Età del Ferro ed infine 
la Romanità con l’esposizione, finalmente 
organica, delle necropoli di Perti e di Isasco.

La necropoli di Finalmarina apre invece, 
con due sepolture ricostruite, l’ultima sala; 
sono inoltre esposte, di veramente notevoli, 
l’iscrizione funeraria paleocristiana su tegolo 
di Perti e la parte più rappresentativa delle 
monete rinvenute nella zona. I reperti ceramici 
accompagnano il visitatore dalla Romanità 
all’Età tardo-antica, al Medio Evo e all’Età 
moderna.

Nella saletta che conclude la visita un altro 
proiettore presenta i monumenti più importan­
ti; uno stretto legame unisce queste immagini 
con il contenuto delle ultime vetrine: gli oggetti 
esposti e gli edifici che scorrono sullo schermo 
sono coevi.

Dopo questa ultima sosta, il visitatore è 
pronto per proseguire all’esterno la scoperta 
del Finalese.

È utile soffermarsi su questo aspetto per 
capire i motivi che hanno determinato le scelte 
nell’allestimento del museo, scelte che altri­
menti potrebbero non apparire chiare: la 
sistemazione di alcune sale, l’esposizione di 
certi oggetti o gruppi di oggetti avrebbero 
potuto essere diverse e, in certo senso, migliori, 

' ma la disposizione delle vetrine, la forma stessa 
di esse e molti dettagli sono stati condizionati 
dal monumento ospitante.

Meno difficoltà per quanto riguarda i temi 
proposti; il museo ha inizio a partire dalla 
saletta di ingresso, ancora prima di accedere 
alla biglietteria, con la presentazione del 
territorio illustrato nelle sale; si è colta l’occa­
sione per precisare il significato, ormai confu­
so, di «Finalese», «Finale» e «Finale Ligure»: 
specialmente del primo nome che sta ormai 
erroneamente sostituendosi agli altri, a volte 
anche con un bisticcio, come è il caso delle 
«pareti del Finalese» per i rocciatori, che sono 
poi gli strapiombi della «Pietra di Finale»! 
Definizione, quella di Finalese, che infastidisce 
non poco gli storici nel vederla dilagare entro i 
confini dei Municipi romani o delle Diocesi 
della Provincia: di fatto «Finalese», se non 
usato come aggettivo, è termine esclusivamen­
te geologico che indica un’area con ben definite 
caratteristiche morfologiche e litologiche, e- 
stranea a qualsiasi delimitazione storica o 
amministrativa.

La visita prende quindi avvio con la sala 
ottenuta in un’ala del chiostro: essa comporta, 
come già accennato, un doppio percorso 
aggirante una serie di vetrine poste su un unico 
lungo trave metallico, quasi un filo conduttore 
per la serie ininterrotta degli eventi che 
caratterizzano l’evoluzione del territorio: da 
un lato, infatti, dopo una indispensabile 
introduzione alla geologia del pianeta e un 
accenno alla deriva dei continenti, vengono 
presentate le singole ere geologiche fino all ini­
zio del Quaternario, i vari fenomeni che hanno 
contribuito a modellare il paesaggio, le rocce e i 
fossili presenti nella sub-regione. Il lato oppo-
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Questa prua si presenta in due sottotipi: con dritto 
ad andamento curvilineo (si tratta con ogni probabi­
lità della versione più antica e già presente nel XVIII 
sec.) (fig. 1-A) c con dritto ad andamento rettilineo 
(fig. I-C).

i

IL GOZZO
UN’ANTICA BARCA IN LIGURIA
Furio Ciciliot
Flavio Ferraris

1 e notizie di gozzi negli 
notarili, esaminati per 

j ■; .eco io XVIII, sono scar- 
j rContratti di costruzione

Con entrambi i tipi, utilizzati soprattutto ; 
con forme tozze, si ottiene una forte sp ’i 
galleggiamento durante il varo, qualità es. -• 
mente utile sulle spiagge basse e sabbiose 
nostra costa, una estrema docilità alla voga do\ ».a 
alla minima resistenza al vento della prua, una 
buona capacità di carico nella parte bassa dello 
scafo ed inoltre la possibilità di un agevole recupero 
della rete da pesca, senza che questa debba strisciare 
sulla folchetta prodiera o poppiera.

La ruota di prua con dritto inclinato in fuori (nel 
tipo originario si aveva un notevole sviluppo della 
ruota, mentre il relativo dritto si riduceva a ben poca 
cosa) si presenta anch’essa in due sottotipi: il primo 
detto alla catalana, mentre il secondo, con dritto 
meno inclinato, detto a feluccio. L'utilizzo di questo 
tipo di prua, caratteristico di scafi a forme fini, 
consente una costruzione con masconi sfasati in 
fuori che permette di meglio rigettare in mare 
l'acqua sollevata dalla prua; questa esigenza, parti­
colarmente sentita alle alte velocità quali quelle 
consentite dagli attuali motori, ha in parte favorito 
la sua recente diffusione a discapito del cornigiotto.

La prua con dritto verticale viene invece preferita 
in caso di scafi con forme prodiere regolari e 
destinati ad operare in mari non molto mossi; in 
ogni modo, nonostante la sua semplice realizzazio­
ne, tende lentamente a cadere in disuso.

Per quanto riguarda le caratteristiche complessi­
ve, in parte legate alle specificità prodiere, notiamo 
subito uno scafo relativamente largo e di alto bordo 
con entrambe le estremità affinate e privo di 
coperta.

La notevole stabilità della struttura viene assicu­
rata da una carena di forma piena o quartierata con 
fondo tondo (fig. 2) mentre dai rapporti tra 
lunghezza, larghezza e altezza, possiamo facilmente 
constatare di essere di fronte a scafi piuttosto tozzi e 
poco veloci, ma in compenso estremamente robusti.

Nata e sviluppatasi essenzialmente come barca da 
lavoro, il gozzo accentua queste sue caratteristiche 
con l’utilizzo di una chiglia molto resistente, 
generalmente in rovere, e con dritti uniti alla chiglia 
da ruote a curvatura naturale.

Le ordinale, di rovere, acacia o frassino, sono 
formate da tre pezzi a curvatura naturale: i madieri 
posti sul fondo ed ancorati alla chiglia, e gli 
staminali sui fianchi; la loro legatura avviene in 
corrispondenza della zona dove i fianchi dello scafo 
si uniscono al fondo (ginocchio).

Il fasciame è generalmente in pino marittimo 
nostrano e solo raramente in rovere, mentre banchi

I gozzi sono imbarcazioni di piccola portata che, 
essendo destinate ad operare in vicinanza della 
costa, risultano soggette a differenziazioni estrema- 
mente significative.

L’ambiente geo-fisico locale ha infatti determina­
to lo sviluppo di forme diverse, originariamente ben 
integrate al proprio contesto, che risultano eviden­
ziate soprattutto dai diversi tipi di prua. Da questo 
punto di vista si possono identificare ben quattro 
diversi andamenti del dritto di prua (fig. 1), ognuno 
con sue specifiche caratteristiche e funzioni.

La forma prodiera più singolare, che differenzia 
questo tipo di gozzo dalla maggior parte delle altre 
barche regionali, è quella con dritto inclinato in 
dentro, detta alla cornigiotta, che è originaria e 
particolarmente diffusa lungo le coste della Riviera 
di Ponente, dove ha trovato degli attivi centri ai 
diffusione in Cornigliano (da cui il nome) ed 
Arenzano.

i f. i. fino ad epoca a noi quasi 
’ -n temporanea.

Il termine gozzo compa­
re nella documentazione 
storica intorno al XVI1 
secolo, senza che si sia 
finora stati in grado di 
spiegarne l'esatta etimolo­
gia: viene citato come se 
fosse sempre esistito. Sol­
tanto per ipotesi, finora 
non suffragate da prove, 
possiamo considerarlo una 
evoluzione o una variante 
delle piccole imbarcazioni, 
praticamente sconosciute, 
citate a partire dal Medioe­
vo con termini generici 
quali barca, o più specifici 
come gondola, lembo, feu­
do. ecc... che sopravvisse- 
> o, non sappiamo se identi­

ca li descrivono assai simili 
agli attuali, mostrandoci 
una straordinaria adattabi­
lità ai tempi mutati. Sono 
cambiati gli utilizzi e dalle 
imbarcazioni a remo e a 
vela per piccolo cabotaggio 
e pesca si è passali a quelle 
a motore per il tempo 
libero: ma queste rimango­
no tra le pochissime imbar­
cazioni mediterranee an­
cora pienamente in uso e 
sono le uniche ad aver 
brillantemente superato la 
cesura tecnologica del XX 
secolo, per merito di dina­
stie di maestri (fascia che 
hanno perpetuato la tradi­
zione. Il gozzo viene anco­
ra oggi costruito come tre 
secoli fa, e se molti non 
considerano più tali quelli 
in vetroresina, non se ne 
può tuttavìa negare la stret­
ta parentela.

L'area di diffusione non 
mostra cedimenti e, sia 
pure sotto forme e nomi 
diversi, questa imbarcazio­
ne è comune in lutto il 
Tirreno, per non dire il 
Mediterraneo occidentale.

Un altro problema che 
rimane irrisolto è quello 
della sua origine.

È ligure? Allo stato at­
tuale delle conoscenze non 
si può affermare con cer­
tezza: certamente i Liguri 
lo diffusero in Corsica. 
Sardegna e nelle isole to­
scane. Per quantificare ta­
le diffusione possiamo de­
scrivere due realtà diverse 
in epoche fra loro quasi 
contemporanee: Genova e 
Livorno. Ne! porto di Ge­
nova ne! / 778 i gozzi giunti
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e carabottini, muniti di una certa curvatura in alto 
(bolzone) possono essere in pino, olmo oppure 
faggio (fig. 3).

Per quanto riguarda i sistemi di propulsione 
utilizzati dai gozzi, dobbiamo riferirci innanzi tutto 
al remo, del tipo con i gironi ingrossati, e alla vela; 
mentre l’impiego del motore non è da fare risalire 
oltre i primi decenni di questo secolo.

I tipi di vela utilizzati erano sostanzialmente due; 
vela latina oppure a tarchia con l’eventuale impiego 
di un piccolo fiocco che in alcuni casi potevano 
essere sostituite da un polaccone (fig. 6).

Le dimensioni dei gozzi sono molto variabili e 
generalmente comprese tra i 18-20 palmi per la 
lunghezza, e circa un terzo per la larghezza. In 
passato si potevano avere dimensioni ben maggiori, 
fino ad arrivare ai 40 palmi di lunghezza, in ragione 
delle più sentite esigenze funzionali. Per gozzi di 
queste dimensioni è quindi d’obbligo ipotizzare uno 
stretto legame con altri tipi di piccole imbarcazioni 
costiere quali ad esempio, gondole e latini.

j.v» rmalllUirilia • Pescatori.
■> f - Mf
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sono 73 su 2013 imbarca­
zioni: in quello di Livorno 
ne! 1807, tra gozzi e feudi, 
giungono 3018 imbarca­
zioni su un totale di 5744. 
Le due realtà sono diverse:
10 scalo genovese è ancora 
in un periodo florido, men­
tre quello livornese è in 
piena crisi: tuttavia i gozzi 
compaiono in numero rile­
vante in entrambe le situa­
zioni, segno di una loro 
importanza che forse supe­
ra lo stretto ambito locale, 
anche se è evidente che in 
periodi di crisi, come a 
Livorno, sono le piccole

ì marinerie locali a fornire il 
i grò-, : dei traffici.

ì ;; ’fe sui gozzi esiste 
i unc. . ìiografia piuttosto 

hm ■ • quello che posso-
■ are non sono 

• svenimenti ma Tes­
se;-. 'Vagonisti locali.

, £«• -. di navi genovesi
{ ormai scomparse da 
' serali: così i pinchi e, in 
; epoca più recente, i leudi.

per non fare che pochi 
nomi, superati da tecniche 
ed utilizzi diversi. I! gozzo 
ha invece dimostrato una 
notevole versatilità: sem­
brerebbe quasi che sia giun­
to alla perfezione funziona­
le e che i miglioramenti 
apportati riguardino solo i 
materiali usati, e non la 
tecnica costruttiva.

La geografia fisica della 
Liguria ha certamente con­
tribuito alla fortuna di una 
piccola marineria. Gli abi­
tati costieri che si susse­
guono quasi ininterrotti 
hanno favorito la nascita di 
flottiglie, sia mercantili sia 
pescherecce. Forse in tutto
11 Mediterraneo non esisto­
no situazioni analoghe a 
quel!’arco di duecento chi­
lometri tra La Spezia e 
Ventimiglia. in cui si affac­
ciano e vivono de! mare 
parecchie decine di paesi 
indipendenti tra di loro, ed 
in passato scarsamente ser­
viti da vie di terra. Logica 
conseguenza la grande dif­
fusione di modeste imbar­
cazioni. che non sono solo 
gozzi, ma anche lembi, 
leudi, gondole, ecc... in una 
ricchezza tipologica anco­
ra da esplorare compiuta­
mente. Queste imbarcazio­
ni servivano ad ogni uso. 
con specializzazioni anche 
esasperate: leudi da vino, 
fregate coralline, gozzi da 
pesca, feluche passeggeri. I 
primi viaggiatori in Riviera 
nei secoli XVIll-XlX sono
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GOLARE: Forma della 
parte anteriore della care­
na né particolarmente fi­
ne, né particolarmente 
piena.
MASCONI: Estreme parti 
prodiere delle fiancate do­
ve le tavole di fasciame 
vengono curvate per unir­
si al dritto di prua.

ORDINATE: Elementi del­
l’ossatura trasversale del­
lo scafo.
PALMO: Unità di misura 
lineare pari a circa 25 un. 
POLACCONE: Vela . in­
goiare posta verso •*. <:a; 
grande fiocco un» 
RUOTA: Elemento 
ne tra chiglia e 
dritti.

— ARCHIVIO DI STATO DI 
S A VON A ( A SS). Notai distret­
tuali (ND) filza 3003. Gio. 
Batta Rolandclli, Varazze IO 
gcn. 1736 (vertenza per un 
gozzo di 25 palmi);
— A SS, ND 2983, Giorgio 

• .fastovino. Varazze 2 gcn. 
: '2 (vendita di metà di un

- A SS. ND 3150. Guglielmo 
. ut. Varazze 18 mar. 1757

. ntario di un gozzo ossia 
.. \ tina e riparazioni appor­

tile allo stesso, compresa 
prua con ruota di Arenzano);
— A SS, ND 3729. Nicolò 
Antonio Pcrata. Va razze 17 
gen. 1799;
— A SS, ND 3729, Nicolò 
Antonio Perata, Varazze 28 
mar. 1799 (contratto di co­
struzione di un gozzo, molto 
completo);
— A SS, ND 3730, Nicolò 
Antonio Perata. Varazze 16 
set. 1805 (contratto di costru­
zione di un gozzo).
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— CARLO DE NEGRI: Etno­
logia navale ligure, in «Qua­
derni dell’Associazione ligu­
re di archeologia e storia 
navale». I, Genova 1955.
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CARENA O OPERA VIVA: 
Parte dell'imbarcazione 
che resta immersa; dalla 
sua forma si classifica il 
tipo di scafo. Per scafi con 
fondo tondo si possono 
avere: forma piena o quar- 
tierata. forma fine o stella­
ta.
COPERTA: Superficie oriz­
zontale al disopra della 
quale le strutture non con­
tribuiscono alla resistenza 
dello scafo; nei gozzi la 
coperta è sostituita da due 
o tre robuste tavole tra­
sversali (banchi) e da due 
piani che forniscono una 
parziale copertura alle 
due estremità dell’imbar­
cazione (carbottini).

ESTREMITÀ* AFFINATE: 
Con questa espressione 
intendiamo fare riferi­
mento a scafi dove sia la 
prua che la poppa sono a 
cuneo, ed i relativi dritti 
formano un unico pezzo 
di chiusura del fasciame.

FALCHETTA: Bordo: ta­
vola dove sono infissi gli 
scalmi.

FORMA PRODIERA RE-

concordi nell'affermare 
che il viaggio via mare Siz­
za-Genova è generalmente 
comodo e sicuro.

La situazione di Coraz­
ze, sia per la documenta­
zione darchivio, sia per 
quella orale, può essere 
presa ad esempio nella sto­
ria del gozzo.

Il rapporto delle famì­
glie che vivono del mare è 
strettamente legato ad es­
so. Il maestro dascia va- 
razzino. una delle élites 
della cantieristica navale, 
costruisce le grandi imbar­
cazioni su commissione, 
ma nei momenti liberi si 
dedica ai gozzi, perché sa 
che di essi ci sarà comun­
que richiesta.

Un documento del 1736 
è esemplare al proposito: 
ne viene commessa una 
costruzione e, nell'attesa, 
si permette Putilizzo di un 
gozzo già fatto. Sembra 
quasi che presso ogni can­
tiere ne esista una piccola 
scelta: forse proprio questo 
potrebbe spiegare la scar­
sità di documentazione no­
tarile reperita, trattandosi 
di una transazione diretta 
che non ha bisogno di atto 
pubblico.
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LA COSTRUZIONE DEL TEATRO 
«CHIABRERA» 
CRONACHE DI CANTIERE

Carlo Falconieri, Sezione 
trasversale del loggiato del 
Teatro «Chiabrera» (Savo­
na, 23 aprile 1852).

Già nel prospetto lo stabile, per il quale il 
Falconieri prevede “due ordinanze di colonne 
con delle paraste ai canti” che “potessero in 
assieme ai simboli indicare essere esso il 
sacrario delle Muse”, è destinato ad imporsi 
sull’ambiente circostante. L’architetto infatti, 
a proposito della facciata così afferma: “sic­
come il volto significa l’espressione dell’anima, 
deve indicare la destinazione dell’edificio... 
peroché molti teatri d’Italia e d’olire monte 
dallo esteriore niuno li battezzerebbe tali».

Purtroppo non conosciamo i disegni origi­
nari presentati dal Falconieri, assieme al 
progetto prescelto tra i diciannove giunti da 
ogni parte d’Italia, dalla Accademia Albertina 
di Belle Arti di Torino.

Dal giudizio “retto e coscienzioso” formula­
to dalla Commissione, apprendiamo però che 
la “semplicità della pianta, lo stile purgato 
della facciata principale, l'armonia generale 
delle parti con l'insieme dell'edificio meritano 
singolare encomio e motivano la scelta”.

In base al bando del concorso si sa che tali 
disegni, in scala 1 a 100, dovevano essere 
almeno cinque e “rappresentare la pianta del 
piano terreno, quella del piano superiore, il 
prospetto di fronte e laterale, nonché lo 
spaccato longitudinale”.

Una copiosa e inedita documentazione rela­
tiva al teatro, conservata presso l’Archivio 
Storico dei Comune di Savona, della quale qui 
riferiamo solo in parte per motivi di spazio, 
testimonia ampiamente delle diverse fasi della 
realizzazione.

L’ideazione originaria del Falconieri è evi­
dente dal progetto da lui presentato il 28 
giugno 1850, consistente nei Capitoli ed istru­
zioni di appalto per la costruzione del nuovo 
teatro di Savona, e nel Calcolo per l'opere 
occorrenti pel novello teatro di Savona, entram­
bi contrassegnati dall’epigrafe optimis illi est 
qui minimis urgetur.

L’area del nuovo edificio sarà a forma di 
trapezio avente una fronte sulla piazza del 
Mercato (l’attuale piazza Diaz), di m. 26,60 ed i 
prospetti laterali rispettivamente di m. 56,3 e

Teatro civico di Savona, dedicato a 
• nello Chiabrera, viene realizzato tra il

•C e il 1853 su progetto dell’architetto 
messinese Giuseppe Falconieri che ne dirige 
anche la fabbrica, sostituito nelle ultime fasi 
dei lavoro dall’architetto Giuseppe Cortese.

Solennemente inaugurato nella serata del 
primo ottobre del 1853, l’edificio rappresenta 
uno dei più qualificanti interventi nel tessuto 
cittadino della Savona ottocentesca.

E’ lo stesso Falconieri ad affermare di aver 
redatto il suo progetto “mirando al migliore 
decoro dell’opera e ad un avvenire prosperoso 
per la vaga e distinta città di Savona la quale 
con generoso pensiero fa sorgere un grande 
Ospedale e fa dipingere il suo Duomo da uno 
dei primi Artisti del secolo”.

Esemplare testimonianza di architettura 
neoclassica di tal genere, tra le poche conserva­
tesi in Liguria, la costruzione, per la sua 
monumentalità modulata dalla chiarezza delle 
cornici del doppio ordine sovrapposto e per il 
complessivo equilibrio compostivo è destinata 
a imporsi come organismo di particolare 
rilevanza per decoro e rappresentatività.

La necessità di dotarsi di un moderno e 
prestigioso teatro che sostituisse l’angusto e 
scomodo “Sacco”, è del resto generalmente 
avvertita già dai primi decenni del secolo, come 
si può ben dedurre dalle fonti dell’epoca. Così, 
ad esempio, Davide Bertolotti nel 1834 si 
lamenta del “malinconico aspetto di Savona”, 
auspicando il momento in cui “un bel teatro 
verrà sostituito alla spelonca che ora ne fa le 
veci”.

Il Torteroli scrive invece qualche decennio 
appresso, quando i lavori della fabbrica sono 
ormai compiuti per una buona metà, “era 
insufficiente e squallida cosa il Teatro che servì 
insino qui, mal costrutto, piccolo e incomodo 
molto” e, descrivendo dettagliatamente, con 
orgoglio cittadino, la monumentalità del nuo­
vo edificio, afferma: “la civiltà... più non dovea 
sopportare che al savonese popolo mancasse 
un luogo nobile e degno in cui sollevare lo 
spirito e educarsi”.

SABAZIA/2
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56. Quanto allo stabile il Falconieri nota: 
"Mirando alla posizione dei luoghi ho creduto 
indispensabile elevare il piano della platea, 
perchè l'edifìcio non venisse schiacciato dalla 
collinetta che sorge di retro quasi immediata 
con la sua sfavorevole massa" e inoltre "perchè 
sovrasti Tallo fabbricato dei Mari che si eleva a 
lato della piazza essendo ben giusto che i 
pubblici monumenti prevalgano sui privati per 
la loro grandiosità". Il piano prevede un 
portico carrozzabile con accesso, attraverso 
pochi gradini, al vestibolo ornato da quattro 
colonne. Quanto alPinterno: "Sorge alla man­
cina l'ampia sala di caffè ed a dritta s'apre 
l'andito per i pedoni ed ivi, presso l'officina per 
la dispensa dei biglietti ed il corpo di Guardia... 
Le due ampie scale che salgono di fronte 
menano al breve antrone che precede l'ingresso 
alla platea. In esso si schiudono due anditi alla 
principiazione dei palchetti, quindi a dritta e a 
manca le due ampie scale di forma ellittica, che 
conducono agli altri due ordini dei palchetti...

Al loggione perviensi con scala segreta con 
andito sul prospetto laterale... Della sala dei 
spettacoli per la forma ho ritenuto quella 
ormai abbracciata nei più accreditati Teatri 
d'Italia, cioè un semicerchio di base, e due 
curve tangenti, che forniscono una leggiadra 
sinuosità".

Sono previsti, inoltre, alcuni locali di servi­
zio, i camerini per gli attorie il foyer, mentre, 
attraverso una porta laterale, si può accedere 
all'appartamento del ridotto.

Non tutto però, durante il corso dell’opera, 
procedette secondo quanto stabilito: la storia 
dell'edificio conosce varie traversie testimonia­
te, non solo dalle diverse modificazioni via via 
apportate al progetto originario, ma anche da 
veri e propri incidenti, secondo un infausto 
destino comune a molte imprese architettoni­
che dell'ottocento italiano.

La dubbia moralità dell’appaltatore Andrea 
Casanova, manifestatasi sin dall’inizio dei 
lavori, contribuisce a creare continui intoppi e 
ostacoli al corretto proseguimento della costru­
zione. Questo impresario, persona che «studia 
quanto può far meglio li suoi interessi», mostra 
subito, nonostante i ripetuti ammonimenti, per 
usare le parole del Falconieri, «pertinacia a 
non voler portare i lavoratori al numero 
prescritto, come anche ad adoprare cattivi 
mattoni». La riluttanza del Casanova a recinta­
re a sue spese il cantiere, fa sì, ad esempio, che 
«una mandria di buoi condotti nell’area dentro 
cui si sta elevando il novello Teatro schiantaro­
no parecchi capi-saldi e guide».

Un primo incidente nella costruzione si 
verifica il 29 novembre 1851, con un movimen­
to nel muro dell'«arco dell’antrone» sopra 
l'entrata della platea. Naturalmente la respon­
sabilità dell'accaduto ricade, secondo il diret­
tore, sull’impresario reo, a suo avviso, di aver 
mal concatenato le armature delle volte, 
mentre secondo l’impresario, che si affretta a 
far rilevare come a seguito dell’incidente 
aumenti l’importo delle spese, è da imputarsi 
alla decisione del direttore di sopprimere «i 
volti del vestibolo e quelli dell’atrio avanti 
18

Riproduzione autorizzata 
dei disegni conservati pres­
so l’Archivio di Stato di Sa­
vona (N. Prot. 1433 del 18 
novembre 1981)
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Relativamente al rinnova­
mento ottocentesco di Savo­
na: R. PORSENNA,///Wttn’fl- 
mento urbano e tipologico a 
Savona tra Ottocento e Nove­
cento. in ««Bollettino Ligusti­
co»», XXXI1-XXX1I1 (1980- 
81), M. RICCHEBONO, C. 
VARALDO, Savona. Genova, 
1982; «Atti del Convegno: 
Savona centro storico. Quale 
futuro?», a cura della Società 
Savonese di Storia Patria. 
Savona. 1984.
Per l’attività e la vita del 
Falconieri cfr.: L'Architettu­
ra. cronache e storia, n. 272, 
giugno 1978. nonché gli Atti 
citati.

l'ingresso della platea».
Ulteriori e più gravi danni si manifestano nel 

marzo 1852 nelle gallerie costruite lateralmente 
al palcoscenico.

L'architetto civico Giuseppe Galleano e 
l'ingegnere capo del Genio Civile Carlo Belluo- 
mo, vengono chiamati per esaminare «le 
lesioni manifestatesi neli archi... e nei pilastri 
che li sostengono».

Nella loro perizia, corredata di relativo 
disegno, il Falconieri viene scagionato dalle 
accuse formulategli, e i danni sono principal­
mente imputati all'«aversi dovuto sovrapporre 
una considerevole massa di muratura prima 
che la malta avesse acquistato una sufficiente 
consistenza», mentre «i peli (crepe) che si 
vedono in parte anche nelli angoli dei .-iiastri 
sono in parte da attribuirsi a qualche nc . 
za nella formazione di tali spigoli».

Il 23 aprile il direttore scrive una .-••• 
Memoria al Consiglio Delegato, accor­
da una lettera nella quale dichiar 
amarezza: « 
sufficiente a sceverare i dubbi e le m. 
sparse da questi stessi malvagi che p<r basso 
interesse hanno studiato di avversare sin dalla 
prima pietra questo edificio». Il lungo e 
dettagliato fascicolo, redatto a propria discol­
pa dal Falconieri, è un atto di accusa della 
malafede e del bieco interesse dell’appaltatore 
e delle calunnie dei suoi oppositori. «Il nucleo 
degli accusatori (che non potrei indicare di 
quante razze essi siano raffazzonati), ripresero 
nuova lena e non sapendo cosa più dire 
cominciarono a strombettare una storietta di 
contado che esisteva forse un certo Carlo 
Falconieri architetto, salito forse a qualche 
nominanza, ma che questi non era io. Cotali 
basse viltà corsero per i trivi e le piazze, per i 
caffè ed io ero segnato a dito di non essere io».

Tale Memoria costituisce pure un documen­
to assai interessante da un punto di vista 
tecnico, in quanto vi sono annotati i calcoli 
eseguiti nella costruzione, nonché i criteri 
informativi della stessa. Essa riveste inoltre 
una notevole importanza perché corredata da 
una serie di disegni consistenti in diversi 
spaccati e sezioni dell’edificio che, se si eccettua 
la planimetria presentata al concorso e attuat­

isi------------ ’ »

l Nel corso del testo sono citati 
! i documenti conservati pres- 
• l’Archivio di Stato di Sa-
ì ona: Serie IH. Comune di 

•avona, voi. 201, fase. 1.
' Teatro Chiabrera. Lettere e
i note relative all'esecuzione

Il'opera, 1850-1851. Serie 
; U, Comune di Savona, cate- 
( goria \W, Affari diversi, car-
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lavori».
Ritengono infatti «che in una fabbrica di 

impegno e che interessa un’intera popolazione 
è sommamente difficile, per non dire impossi­
bile, che l’autore di un teatro approvato da una 
illustre Accademia e che richiede essere studio 
artistico in tutte le sue parti, possa attendere 
contemporaneamente con la indispensabile 
assiduità e costanza alla esecuzione effettiva 
delle opere in ogni loro dettaglio»

A seguito di questo suggerimento, il 4 giugno 
1853, l’architetto Giuseppe Cortese viene no­
minato «Ispettore dei lavori» e poco dopo 
surroga il Falconieri nella direzione della 
fabbrica fino al primo febbraio 1853, giorno di 
apertura del nuovo teatro.

-
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mente conservata presso la Pinacoteca Civica 
di Savona, rappresentano gli unici esemplari 
eseguiti dal Falconieri per il «Chiabrera» fino a 
oggi noti.

Nel mese di maggio del 1852 un’ulteriore 
perizia viene richiesta dal Comune agli inge­
gneri Stefano Grillo e Ignazio Gardella in 
merito all’incidente e ai lavori da eseguirsi per 
ovviare ad esso.

Malgrado il loro rapporto risulti nella 
sostanza assolutorio nei confronti del direttore 
della fabbrica e anche loro concordino con i 
precedenti pareri nell’accusare la cattiva esecu­
zione delle opere di muratura, gli stessi 
suggeriscono di «distinguere la parte scientifica 
ed artistica dalla parte esecutiva per i rimanenti

mi rmMin

Per le notizie sul teatro si 
veda: Deliberazioni dell'Am­
ministrazione Civica di Savo­
na per l’erezione di un teatro, 
Savona. 1850; R. AIOLFI, // 
teatro a Savona (1583-1984). 
Savona, 1984; Il restauro dc> 
teatro «G a bri elio Chiabrera». 
Comune di Savona, 1985; M. 
P. Di DIO RAPALLO, / teatri 
in Liguria, in AA.VV., // 
teatro Carlo Felice di Genova. 
Catalogo della mostra, Ge­
nova, 1985, nonché tra le 
fonti D. BERTOLOTTI, Viag­
gio nella Liguria Marittima. 
Torino, 1834 e T. TORTERO- 
I I. Monumenti di pittura, scul­
tura e architettura della città 
di Savona. Savona, 1847, cita­
li nel testo.
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Savona. La piazza Cha- 
brol c la via Santa Maria 
Maggiore visti dal portica­
to di palazzo Gavotti 
(1980).

Il documento sulla viabilità comprensoriale 
e sulla riqualificazione territoriale ed urbana 
che la sezione savonese di Italia Nostra ha 
inviato nel dicembre dello scorso anno — a 
dieci anni dalla approvazione del Piano Rego­
latore Intercomunale — agli amministratori 
degli enti locali e alle forze politiche economi­
che e sociali interessate, rappresenta la conti­
nuazione ideale della memoria sui beni cultura­
li ed ambientali e sul loro recupero, presentata 
nel 1982 dalla stessa Associazione e dalla 
Società Savonese di Storia Patria, in occasione 
del Convegno «Savona centro storico, quale 
futuro?».

A cinque anni di distanza pare di poter 
affermare che quello fu un momento assai 
importante per la vita della nostra città, poiché 
il Convegno ebbe il non trascurabile merito di 
porre con forza all’attenzione degli amministra­
tori il problema della necessità di una corretta
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politica urbanistica impostata sull'azione di 
recupero del patrimonio edilizio ed architetto­
nico esistente nelle aree centrali urbane, in 
alternativa ai modelli di crescita rivolti esclusi­
vamente alla continua espansione periferica 
della città.

È opportuno qui ricordare per sommi capi il 
contenuto di quella prima memoria, sia per 
quanto riguarda la valutazione degli indirizzi 
passali e presenti della gestione urbanistica 
comunale, sia per le indicazioni che nel 
documento si fornivano sul recupero del 
patrimonio architettonico monumentale.

In merito al primo aspetto, mentre veniva 
sollecitato un censimento delle istituzioni 
pubbliche prive di sede adeguata e del patrimo­
nio storico di proprietà pubblica in grado di 
ospitarle, si prendeva posizione critica nei 
confronti delle procedure di stralcio seguite per 
i Piani particolareggiati del centro storico 
medievale della citta, inopportunamente spez­
zettato in tre zone distinte (Monticeli©, Unto­
ria, Città storica). Attualmente il centro storico 
medievale è interessato da tre distinti Piani di 
recupero che riguardano uno studio di fattibili­
tà per la zona della vecchia darsena e i progetti 
della zona attorno al Brandale e di quella del 
Monacello: per il primo studio sono da 
respingere, a causa degli irreparabili danni 
ambientali provocati, sia l’impostazione gene­
rale, sia la conseguente proposta progettuale di 
un ponte sul vecchio porto; per la zona del 
Brandale pare esistano alcuni problemi, che 
speriamo si possano risolvere positivamente, 
relativi al recupero dell’Oratorio dei Beghini, 
mentre nulla si sa sul recupero di schiere di 
edilizia abitativa molto degradata; infine per la 
terza zona, affidata alle cure dell’architetto 
Renzo Piano — progettista del «Beauburg» 
parigino —, non si sono avute finora che 
notizie frammentarie. Permangono comunque 
in generale sui Piani di recupero illustrati 
alcune perplessità, sia sul ritardo dei tempi di 
progettazione, sia soprattutto sulle modalità di 
interventi ancora una volta «a pelle di leopar­
do», forse per non scontentare nessuno— 
categorie professionali e imprenditoriali com­
prese— e tali da risultare infine non idonei ad 
un disegno unitario di recupero architettonico 
ed urbanistico necessario per il nostro non 
grande, ma disarticolato, centro medievale.

Rimangono cosi ancora tutti da risolvere i 
problemi di ricucitura tra le diverse zone — 
Monticeli©, città storica, Untoria — e delle 
stesse con le emergenze del Priamàr e della 
vecchia darsena, separate dal contesto da assi 
di grande viabilità; l’affaccio naturale della 
città storica sulla vecchia darsena e il collega­
mento di questo insieme con il Priamàr è uno 
dei temi più importanti e affascinanti da 

i risolvere, per restituire alla città la sua identità 
storica, che non significa «museificazione».

In merito al secondo aspetto — il recupero 
del patrimonio architettonico —si elencavano 
in quella memoria gli edifici e i complessi 
monumentali (termine ormai considerato im­
proprio, essendo riconosciuto all’intero nucleo 
storico valore di «monumentalità») per i quali
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si sollecitava una azione di tutela, valorizzazio­
ne e riuso, al fine di conservare alla città il 
prezioso patrimonio della sua travagliata e 
gloriosa storia civile: la fortezza del Priamàr, i 
Palazzi Della Rovere e Gavoni, i complessi 
conventuali di S. Agostino e di S. Giacomo e 
l’Ospedale San Paolo di Corso Italia. A 
proposito di tali edifici, non si vuole qui 
procedere ancora ad un ricorrente tentativo di 
abbinamento tra i medesimi e le istituzioni che 
potrebbero accogliere, considerando tale pras­
si secondaria rispetto alle linee di politica 
culturale da praticare unitariamente; si tenterà 
piuttosto, anche indicando alcune opzioni 
d’uso privilegiate, di fare un bilancio dei 
«lavori in corso» con il distacco derivante dalla 
consapevolezza della necessità di una profonda 
riflessione teorica generale sulle questioni 
dell’architettura e dell’urbanistica cittadine.
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Sul Priamàr proseguono i lavori per la 
riutilizzazione degli edifici e degli spazi all’a­
perto, mentre contemporaneamente proseguo­
no gli scavi archeologici sui quali hanno 
ampiamente riferito sul numero scorso di 
questa rivista gli storici Varaldo e Lavagna; qui 
ci si limita ad auspicare una stretta relazione e 
simbiosi tra un’opera di restauro architettoni­
co, limitato a interventi strettamente necessari 
attenti all’uso dei materiali e rispettosi delle 
preesistenze, e una completa valorizzazione dei 
reperti archeologici nella loro sede naturale; la 
fortezza savonese ha bisogno di un approccio 
caratterizzato da profonda sensibilità proget­
tuale e da unità di coordinamento, capaci di 
disvelarne le ampie possibilità di utilizzazione 
che trascendono l’ambito comunale. Si vuole 
allo stato attuale esprimere una considerazione 
di carattere urbanistico sulle modalità di 
accesso al monumento, poiché si ritiene non 
siano state opportunamente indagate le possi­
bilità di collegamento con i giardini pubblici 
del Prolungamento a mare mediante un raccor­
do con terrazze e rampe alberate sul bastione a 
fianco della piscina comunale; non dovrebbe 
sfuggire l’importanza di un siffatto collega­
mento, che assicurerebbe maggior continuità 
tra il monumento e la città, di quanta oggi non 
ne possa assicurare la rampa di accesso verso 
Corso Mazzini, che rappresenta una vera 
cesura tra il complesso architettonico e il 
centro storico, suo naturale referente.

Per i Palazzi Gavotti e Della Rovere l’auspi- 
cio è che il loro futuro riutilizzo non faccia 
rimpiangere l’uso che di essi veniva fatto 
quando ospitavano due importanti istituzioni, 
quali la Biblioteca Civica e il Tribunale, 
qualitativamente caratterizzanti e vitalizzanti 
l’intero centro storico. A questo proposito si 
ritiene che tale aspetto sociale non sia stato 
sufficientemente valutato in tutta la sua porta­
ta, con conseguenze urbanistiche rimediabili 
solo a patto di destinare i «contenitori» a sede 
di due altrettanto significative istituzioni in 
grado di sostituire, almeno in parte, gli effetti 
indotti nei cittadini da quel fondamentale e 
complesso processo che è la memoria collettiva 
dei luoghi.

Circa il Palazzo Gavotti, l’opzione a sede 
espositiva adombrata dall’Amministrazione si 
rivela corretta e fondamentalmente in sintonia 
con quanto da tempo richiesto da Associazioni 
culturali e Ordini professionali, purché l’idea 
sia supportata da un valido progetto unitario 
di utilizzazione degli spazi di tutto l’edificio — 
compresi quelli occupati dall’istituto profes­
sionale — e da una capacità gestionale di 
manifestazioni culturali continue, program­
mate e di buon livello, in modo da poter 
rappresentare un vero e proprio centro cultura­
le ricco di possibilità, attraverso il quale poter 
dar vita ad un forte polo aggregativo in quella 
parte della città storica caratterizzata già oggi 
da una assidua presenza giovanile. Sulla 
riutilizzazione del Palazzo Della Rovere, una 
volta liberato dal Tribunale e dalla Questura, 
non si hanno invece notizie ufficiali se non un 
accenno per la sistemazione ad uffici dell’Ente

Porto, soluzione che pare per la verità alquanto 
riduttiva e scarsamente attenta alle possibilità 
di utilizzazione del maggior complesso storico 
architettonico cittadino, all’interno della cui 
struttura, adattabile ad articolato Centro Con­
gressi, non sfigurerebbero istituzioni quali la 
Pinacoteca civica, l’Archivio di Stato, il Liceo 
musicale — sfrattato da Palazzo Sacco-Multe- 
do ora in mano a un solo privato — con 
possibilità di utilizzazione del cortile per 
concerti o altre rappresentazioni musicali.

In merito al recupero dei complessi conven­
tuali di S. Giacomo e di S. Agostino si attende 
di conoscere, per il primo — ove intanto 
occorre urgentemente provvedere ad arrestare 
il grave degrado dei preziosi affreschi — l’esito 
del concorso di idee bandito dall’Amministra- 
zione comunale per avere suggerimenti, o 
conforto, circa future modalità di intervento; 
per il secondo, la sorte che vorrà assegnargli il 
già citato Piano di recupero della zona del 
Monticello. C’è comunque da verificare per 
entrambi il grado di potenzialità per la realiz­
zazione di strutture di servizio collegate con 
zone storiche o paesaggisticamente qualificate 
della città.

Infine per il vecchio Ospedale San Paolo di 
Corso Italia non si riesce finora ad intrawede- 
re una positiva soluzione di salvaguardia e di 
recupero; nonostante l’impegno e gli sforzi di 
Associazioni culturali e di Ordini professiona­
li, la sua sorte appare purtroppo sempre più 
legata al reperimento dei fondi per il trasferi­
mento in Valloria di tutta la struttura sanitaria.

Per una sua corretta utilizzazione, oltre alla 
già proposta sistemazione di tutti gli Uffici 
finanziari cittadini, una soluzione legata alla 
crescente importanza turistica e di terziario 
della città potrebbe essere rappresentata dalla 
possibilità di utilizzazione del complesso a sede 
di un innovativo e originale «Museo nazionale 
del Turismo» e di tutte le attività collaterali ad 
esso collegate, unitamente alla concentrazione 
al piano terreno — dotato di quattro preziosi 
cortili — di un organico centro commerciale e 
di servizi turistici-ambientali di importanza 
provinciale.

Oggi, a cinque anni di distanza da quel 
primo documento, i problemi sono natural­
mente più complessi poiché il recupero dei 
centri storici e delle loro emergenze architetto­
niche presuppone il recupero dell’intera città e 
del suo territorio e quindi richiede un ripensa­
mento sui modelli urbanistici e sui distorti 
fenomeni di crescita, non solo delle grandi aree 
metropolitane ma anche dei centri medi e 
piccoli.

Il degrado irreversibile che colpisce le nostre 
città testimonia il fallimento della pianificazio­
ne urbanistica e fa emergere in tutta la sua 
gravità il problema della vivibilità urbana 
come problema di portata nazionale: mentre 
però da un lato cresce la necessità di un uso 
appropriato della città, dall’altro lato i rimedi 
usati per risolvere i problemi del traffico 
privato — principale accusato per i mali di cui 
soffrono i nuclei storici — si rivelano sempre 
più inefficaci. L’unica soluzione appare essere
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la realizzazione di nuovi efficienti sistemi 
integrati di trasporto pubblico in sede propria 
sfruttando assi ferroviari di accerchiamento o 
di penetrazione nelle città. Di un simile 
prezioso asse di penetrazione può usufruire 
oggi la città di Savona, che può utilizzare la 
sede della dismessa linea ferroviaria Genova- 
Ventimiglia nel tratto Albisola Superiore- 
Spotorno come tramvia veloce secondo una 
proposta già avanzata dal Piano Regionale dei 
Trasporti del 1980.

È questa la tesi di fondo sostenuta nel nuovo 
documento, citato all'inizio di questo articolo, 
con il quale la sezione savonese di Italia Nostra 
intende promuovere, attraverso un apposito 
convegno, un ampio dibattito e una profonda 
riflessione sul futuro della città.

Nel documento si enuncia la tesi di fondo che 
consiste nell'abbandonare la divisione settoria­
le tra urbanistica e trasporti, favorendo la loro 
completa integrazione per la riqualificazione 
delle città attraverso l’uso di mezzi di trasporto 
pubblico collettivo in sede propria (ferrovie, 
tramvie ecc.). Sono quindi da evitare i grandi 
assi stradali, le autostrade urbane, le strade di 
circonvallazione che servono solo ad attirare 
traffico veloce privato senza sbocco nei centri 
urbani: sono rimedi che venivano usati fino a 
dieci anni fa e che hanno aggravato, anziché 
migliorarla, la congestione da traffico. Per 
riqualificare le nostre città occorre vietare alle 
auto i centri storici secondo procedure non 
assolute ma variabili da città a città, tenendo 
però presenti sia le esigenze degli abitanti delle

I i

zone centrali, sia la possibilità di un veloce 
accesso al centro stesso, sede principale delle 
attività terziarie e di servizio: per la completa 
pedonalizzazione dei centri urbani occorrono 
quindi sistemi integrati di trasporto, parcheggi 
centrali per i residenti, parcheggi nelle apposite 
zone di interscambio tra mezzo privato e 
pubblico o tra differenti mezzi pubblici (tram- 
via e bus).

La favorevole occasione che si presenta oggi 
a Savona di poter usare a tramvia veloce la ex 
linea ferroviaria come uno straordinario asse 
attrezzato che penetra nel centro della città 
(Piazza del Popolo) e attraversa le periferie (da 
Albisola a Via Turati, a Villapiana, a San 
Michele; Fornaci, Legino fino a Bergcggi o 
Spotorno), risanando queste con la dot.": e
dei servizi sociali mancanti e riquakf?< •
contemporaneamente il nucleo urbano . 
restituendolo alla gente, libera di eira ' 
una ipotesi che merita tutti gli approfoir 
ti necessari per la sua attuazione, coni/ 
ricerche per il reperimento dei finanzia 
previsti oggi per le aree metropolitani, 
cosiddetti «progetti mirati» del Piano na 'i 
le dei Trasporti. Gli stessi finanziamenti 
occorrenti non sarebbero poi così eccessivi 
come è stato affermato, poiché si tratterebbe di 
dotare una sede già esistente del solo armamen­
to.

Anche lo smaltimento del traffico pesante da 
e per il porto con un asse stradale in sede 
propria verso ponente fino al casello autostra­
dale di Zinola e alle zone limitrofe attrezzate

Legino (Savona). Il quar­
tiere «167».

___________ V ____ U_‘- A. ----------
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Savona. La vecchia darse­
na.

opportunamente, produrrebbe il decongestio­
namento delle aree centrali senza rendere 
necessari interventi sovradimensionati come il 
tunnel sotto la darsena portuale e la galleria 
stradale sotto la collina di S. Giacomo.

Oggi, che si riconosce Terrore commesso 
nell’aver spesso considerato i centri storici 
come parti isolate dal contesto urbano e senza 
relazione con le periferie, è necessario impe­
gnarsi nel recupero del centro partendo pro­
prio dagli insediamenti periferici, metastasi del 
corpo malato della città generate da perversi 
meccanismi di crescita e fonte continua di 
emarginazione sociale.

Partire dall’esterno per ritrovare una certa 
idea di città — ora tutta ridotta a periferia 
nell’accezione di disvalore ad essa attribuito — 
per correggere gli errori urbanistici del passato 
dotando le aree esterne dei servizi mancanti: 
aree verdi, campi da gioco, centri di ritrovo, 
commerciali, per il lavoro, lo sport, lo svago, la 
cultura; dimostrare di saper trasformare infor­
mi ed anonimi depositi d’uomini e d’auto in 
luoghi di convivenza civile, in simboli di 
riscatto politico.

E da lì, da dove proviene la quota maggiore 
del traffico automobilistico di penetrazione, 
progettare con rinnovato spirito di solidarietà 
collegamenti alternativi all’auto per raggiun­
gere un centro città sempre meno ambito, dopo 
che nelle periferie sarà possibile lavorare, più 
piacevole stare, più facile parcheggiare.

Le strade «bis» o nuove strade alternative di 
accerchiamento del centro, costruite in funzio­
ne ancora una volta solo dell’automobile, 
inutilmente progettate con assurdo pragmati­
smo e giustificate dalla crescente motorizzazio­
ne per liberare le città dall’assedio del traffico, 
isoleranno invece maggiormente gli insedia­
menti periferici e non consentiranno di recupe­
rare l'indispensabile legame con il centro, 
necessario per ogni vera azione di riqualifica­
zione dell’intero tessuto urbano, antico e 
moderno; produrranno anzi nuovo traffico che 
non si saprà poi come smaltire, se non con la 
fatale costruzione di nuove strade «ter» e così 
via, continuando a favorire fenomeni di strut­
tamelo dei terreni attraversati, generando 
nuove metastasi.

L’alternativa è il mezzo pubblico di quartie 
re, efficiente e socializzante, affidato ad un 
veloce asse ferroviario di collegamento tra le

periferie e di penetrazione al centro, che 
Savona già possiede, se saprà utilizzare al 
meglio la dismessa sede ferroviaria: non è vero 
quindi che nessuno ha saputo proporre per la 
nostra città alcuna alternativa alla cosiddetta 
«Aurelia-bis» proposta dall’Amministrazione 
comunale; è vero invece che le alternative sono 
state finora ricercate tra diversi posizionamenti 
del tracciato stradale, oppure in divieti, sensi 
unici, piani del traffico, da sempre non idonei a 
risolvere il problema.

La viabilità comprensoriale savonese è stata 
finora affrontata con un’ottica miope e distor­
ta, senza minimamente pensare ad una sua 
relazione con l'idea diversa di una città, 
costruita per gli uomini e non per le macchine, 
e senza la fantasia progettuale necessaria per 
immaginare un futuro di riqualificazione terri­
toriale ed urbana.

L'errore grave consiste nel non capire che 
l’alternativa, tanto più significativa per una 
città di medie dimensioni, non è tra la scelta di 
diversi tracciati di una nuova via Aurelia, ma 
tra il continuare da una parte a privilegiare 
modelli di sviluppo a favore del trasporto 
privato e, dall’altra, attrezzare con eguale 
spesa una linea di trasporto pubblico in sede 
propria, già esistente, quale è quella della 
dismessa linea ferroviaria da usarsi come 
tramvia urbana interquartieri.

D’altro canto non è certo compito delle 
Associazioni culturali «fare i progetti», bensì 
indicare ai responsabili e ai cittadini linee di 
politica urbanistica coerenti con gli intenti di 
salvaguardia e di riqualificazione dell’intera 
città, che non significa un bucolico ritorno ai 
tram a cavalli, ma l’indicazione di equilibrati 
modelli di sviluppo in grado di conciliare le 
esigenze della vita moderna con i più genuini 
bisogni materiali e spirituali dell’uomo: il 
confronto e il più ampio dibattito su tali temi 
preliminari a qualsiasi scelta di tipo viabilistico 
infrastrutturale che può arrecare ad un territo­
rio scarso e già compromesso danni irreparabi­
li.

Reinventare una città nel suo insieme e non 
limitarsi a gestire il quotidiano, offrire nuova­
mente alla gente il centro storico collegato col 
vecchio porto e con il Priamàr e recuperare la 
propria identità anche attraverso la riqualifica­
zione delle periferie, sapere utilizzare al meglio 
le limitate risorse esistenti, raccordare la nuova 
alla vecchia Savona dalla darsena all’OItrele- 
.timbro evitando distorte logiche di espansione e 
salvaguardando per le nuove generazioni la 
fascia verde collinare tra Madonna degli 
Angeli e Madonna del Monte, avere la lungimi­
ranza e il coraggio di rifiutare correnti modelli 
di crescita contrabbandati per sviluppo: sono 
queste le grandi alternative di politica urbani­
stica che oggi si offrono — a dieci anni dalla 
approvazione del Piano Regolatore Interco­
munale — per la riqualificazione della città e 
del suo territorio; su esse dovranno meditare 
gli amministratori prima di decidere sul futuro 
di Savona.

E se questa è utopia, tutto il resto è 
millenarismo di provincia.
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LA MADONNA DI SAVONA 
(1536-1986) 
CELEBRAZIONE DI UN 
ANNIVERSARIO?

Il desiderio della città era di ritrovarsi unita, in un 
solenne “‘momento commemorativo’’, religioso e 
civico, di un evento di fede e di cultura; con 
l'impegno di tutti perchè le manifestazioni diventas­
sero l’occasione per opportuni interventi mirati, che 
lasciassero segni nel tempo, per una valorizzazione 
della Valle del Santuario e dell'intera città. Nel 
Comitato Cittadino, istituito nell'83 con la rappre­
sentanza delle forze amministrative, economiche e 
culturali della città, confluirono idee e progetti; 
ostacolo principale, il reperimento delle risorse 
finanziarie. Si era auspicata e richiesta la presenza 
del papa e del presidente della repubblica. Le 
risposte negative hanno ridimensionato gli entusia­
smi di molti, deluso un po’ tutti. L’85 è stato un 
anno di attesa: la città aspettava i fatti promessi; 
primo la “variante”, la strada di circonvallazione 
della Piazza del Santuario: poiché tutti avevano 
individuato nella viabilità il problema prioritario. 
Con molta partecipazione la gente della Valle spiava 
l’inizio dei lavori troppo a lungo rimandati: il più 
sentito, quello del recupero della “filanda”, vuoto, 
cieco, scoperchiato rudere; tristissimo biglietto da 
visita del Santuario. La sensazione di disagio è via 
via aumentata; si sono affievolite le speranze di 
vedere realizzati quegli interventi che dovevano 
segnare un rilancio, indicare possibili sviluppi, nel 
rispetto deH’esistente, dell’antica bellezza di quella 
conca, di quella piazza suggestiva.

Poi, un po’ dovunque, sono apparsi i due 
bellissimi manifesti; e il 18 marzo la città ha vissuto il 
primo appuntamento con la “sua” Madonna: 
tremila savonesi in processione penitenziale hanno 
ripetuto l’itinerario scandito dalle nove “cappellet- 
te”, moltissimi altri in macchina: “non proprio 
come cinquant’anni fa, ma — alla fine — diecimila 
persone si sono ritrovate lassù”. La piazza ha visto, 
in queste funzioni solenni e in quelle di aprile, 
maggio e settembre, cardinali e vescovi, alti prelati, 
autorità civili; ha riascoltato canti, laudi, invocazio­
ni; ha visto, ancora una volta, le corali, le bande 
musicali, le confraternite con gli splendidi crocifissi, 
e frati, e suore, e tanti giovani e i disabili, e i malati... 
la gente in preghiera... la gente in festa...

“Il filo che lega nella pietà popolare noi del XX 
secolo con i nostri progenitori — ci ha detto il 
cardinale Siri — quel filo non si è spezzato... Questo 
Santuario non è una scatola vuota, ma un messaggio 
della Vergine...”.

I progetti, però, discussi, redatti con cura, 
promessi, non sono stati attuati. Non gli spazi di 
sosta, aperti e chiusi, ricreativi ed attrezzati (come se 
ne vedono presso tutti i santuari), capaci di 
costituire una struttura valida per il rilancio, anche

Ma la testimonianza più significativa resterà - j 
crediamo — il libro La Madonna di Savona, ideato ; 
voluto dall’editore Marco Sabatelli, la cui prima 
edizione è stata interamente finanziata dalla Cassa 
di Risparmio di Savona: un omaggio corale, in cui si 
è presentata l’enorme eredità culturale che ha 
lasciato, in quattro secoli e mezzo la Madonna di 
Savona.

E accanto a questo, grande, ricordiamo anche il 
“piccolo” libro dei Miracoli scritto dallo Zocca nel 
1632 e riedito a cura di Giovanni Farris, con le 
gustose illustrazioni di Caldanzano.

In tempo di bilancio (l’anno si chiude: marzo ’86
— marzo ’87) diciamo che molto resterà a chi saprà 
far fruttare l’esperienza della fede e quella della 
cultura “con quell’impegno di Misericordia che si 
deve esprimere nella Riconciliazione” (sono le 
parole del nostro vescovo G. Sanguineti). Per gli 
Enti e per le forze operanti sul territorio, a noi pare 
che in complesso l’anno delle celebrazioni sia stato 
un’occasione perduta, un appuntamento mancato; 
il simbolo: la staccionata eretta a coprire la 
“filanda”, recinzione pitturata che non ha nascosto
— non poteva — tutta la gravità dell’accumulato 
degrado e di un’incuria difficile da giustificare. 
L’altro pensiero è per il ponte e il parcheggio: non 
sono stati una ferita indolore; e il ponte (durato 
troppo poco) per metà demolito,da mesi ormai, per 
precauzione resta sbarrato; e il parcheggio non ha 
più accesso: deserto, grigio, è già morto. Si riattiverà 
ma i servizi durevoli previsti per i residenti non sono 
stati attuati. E la ferita nel paesaggio è ancora più 
dolente; per la frazione del Santuario, per l’intera 
Valle, non riusciamo a vedere i segnali di un rilancio 
promozionale.

Forse le speranze erano state troppe, forse ci 
eravamo illusi che i miracoli non fossero finiti.

Ma, con fiducia, vogliamo credere che almeno per 
il “Tesoro” della Basilica sia giunta l’ora attesa da 
anni, anche se a celebrazioni finite. Il progetto di 
ripristino per il piccolo prezioso museo, è in via di 
definizione ed i lavori potranno iniziare presto con il 
ricavato del grande concerto, di aprile in Cattetrale.-

La meridiana, restaurata, col sole, segna di nuovo 
le ore sulla Piazza; oggi là è tornato il silenzio, quello 
di “prima”...

Il nostro anno lo chiudiamo così, con un po’ di 
malinconia ma, anche, con un’ostinata speranza per 
“DOMANI”... malgrè tout.

turistico, del nostro Santuario; non il posteggio per i 
pullmann di linea, non il percorso pedonale, non il 
restauro delle facciate dei palazzi, del campanile, 
della fontana; non la pavimentazione della piazza, 
vera “corte rinascimentale” che era stata vista come 
luogo di incontro per un teatro religioso delle 
culture mediterranee.

Da parte della Curia, con le generose offerte dei 
savonesi, è stato realizzato il rifacimento in marmo e 
mattoni del sagrato della basilica, e sono continuati i 
lavori per il recupero del vecchio ospizio, con le sale 
per i pellegrini e quelle per la penitenzieria. 
L’amministrazione comunale savonese ha costruito 
il parcheggio per le auto e il ponte di fronte al 
cimitero.

Più confortante il bilancio sul piano culturale. 
Non dimenticheremo tanto facilmente VUgapeli.:.:' 
di Giorgio Bonelli, sul Priamàr, primo premio .. 
aequo al I Concorso nazionale della cerai»; • 
d’Arte, né le altre mostre correlate, nè le mado: 
di terracotta, le stampe devote, le “madenr. c • 
mistero e del mito”, nè le immagini effim •. 
colorite “esposte” dai madonnari in piazza Si ve ’ 1 
Tutte iniziative che il Comune di Savona, con < < 
lodevole, ha organizzato o patrocinato per celle;,. 
Pavvenimento sacro con il mondo artistico.

Ma la testimonianza più significativa resterà —
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LA «BIBLIOGRAFIA DEGLI 
SCRITTI DI CAMILLO 
SBARBARO»

Gianfranca Lavezzi

Ai pochissimi strumenti già disponibili, si 
aggiunge ora questa preziosa Bibliografia degli 
scritti di Camillo Sbarbaro compilata da Carla 
Angeleri e Giampiero Costa e preceduta da 
una Presentazione di Dante Isella, con la quale 
l’editore Scheiwiller inaugura la collana «Bi­
bliografia del Novecento»: esordio felicissimo 
e quasi obbligato, per Scheiwiller, poiché — 
come sottolinea Isella — ««è naturale che, ad 
iniziare la serie di volumi di questa nuova 
collana, sia l’accurato, difficilissimo inventario 
dell’attività, discreta e dispersa, di un “suo” 
autore (di quelli cioè che più hanno legato il 
proprio nome all’insegna del pesce d’oro)». 
Inventario reso molto complesso proprio dal 
carattere specifico dell’attività letteraria di 
Sbarbaro, che si presenta eterogenea, ininter­
rotta, irrequieta ai limiti della nevrosi: non è 
impresa facile, ad esempio, inseguire attraver­
so una decina di apparizioni a stampa un 
«truciolo» che di volta in volta si presenta 
camuffato, reso quasi irriconoscibile da varian­
ti o recuperi solo parziali. Agli autori va 
riconosciuto il merito di aver assolto il loro 
compito investigativo con grande «fiuto» e 
instancabile acribia e di aver saputo esporre 
l’esito delle loro ricerche con una esemplare 
chiarezza, aprendo al lettore un sentiero 
sgombro e ben illuminato nella intricatissima 
vegetazione letteraria sbarbariana. Il risultato 
è un volume di quasi 400 pagine, in cui la nitida 
resa tipografica rispecchia l’ordine strutturale

25

II Novecento letterario italiano, pur essendo 
uno dei territori prediletti dalla critica, è 
sorprendentemente povero di fondamentali 
«ferri del mestiere» quali concordanze e biblio­
grafie delle opere degli autori (anche dei 
maggiori, tranne poche e fortunate eccezioni): 
imprese lunghe, certo, che richiedono precisio­
ne assoluta e lavoro paziente, ma destinate a 
mantenere inalterata nel tempo la loro validità, 
preliminare ad ogni approccio critico all’auto­
re cui si riferiscono.
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Cartolina-collage di Ca­
millo Sbarbaro ad Angelo 
Barile (recto e verso).
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UNA «CAREZZA». DI SBARBARO 
PER LA STORIA DI UN 
«TRUCIOLO» DISPERSO

1
e contenutistico, diviso in sei sezioni (più 
Un'Appendice di aggiornamento bibliografico) 
che inventariano tutta la produzione a stampa 
di Sbarbaro: la prima sezione comprende le 
raccolte d'autore, distinte in quattro sottose­
zioni relative a versi, prose, traduzioni e scritti 
occasionali; dopo il regesto delle lettere e delle 
interviste, troviamo la schedatura delle pubbli­
cazioni in periodici (con distinzione interna fra 
versi, prose, traduzioni e lettere) e delle 
antologie. Infine, la sezione relativa agli scritti 
scientifici, che mette a fuoco Valtro Sbarbaro, il 
lichenologo di fama mondiale che ha dato il 
suo nome a varie specie di licheni: in queste 
schede ci imbattiamo con curiosità, ad esem­
pio, nella Bacidia Sbarbaronis o nella Toninia 
Sbarbaronis, testimonianze di una «paziente 
dedizione alla natura e alla scienza» che l'uomo 
Sbarbaro oppose come argine «al profondo 
irrazionalismo scettico che lo dominava e 
corrodeva» ma che «non divenne mai ideologia 
o programma di salvezza, nè interferì veramen­
te nelle operazioni del letterato, e soprattutto 
del poeta» (P.V. Mengaldo).

Piace infine, poiché troppo spesso si deve 
lamentare l’assenza dell'indice dei nomi anche 
in opere che lo richiederebbero imperiosamen­
te (diari, epistolari), segnalare qui la presenza 
di ben sei accuratissimi indici: delle raccolte, 
dei volumi miscellanei, dei titoli e capoversi 
delle poesie, dei titoli e capoversi delle prose, 
delle traduzioni e infine dei nomi (a loro volta 
distinti in autori, tipografi, curatori, destinata- 
ri di lettere, illustratori e altri nomi).

La sezione D della Bibliografia degli scritti di 
Camillo Sbarbaro 1 è riservata alle pubblicazio­
ni in periodici e, considerata nel suo insieme, 
traccia quasi senza pause il quadro di una 
lunga attività letteraria: la prima attestazione 
risale infatti all’aprile 1906, mentre l’ultima 
(esclusi i testi pubblicati postumamente) giun­
ge al 19662, cioè a un anno prima della morte di 
Sbarbaro, coprendo un arco di sessant’anni 
giusti.

Durante il primo Novecento, egli scrive 
26

com’è noto su «Quartiere Latino», «La Voce», 
«Lacerba», «La Brigata», per citare le riviste 
più ovvie; ma, tra tutte, un particolare rilievo 
spetta certamente a «La Riviera Ligure», cui il 
poeta collaborò dal 1912 (nel settembre usciro­
no infatti le due famose poesie al padre) al 
1919, anno in cui il numero di giugno pubblicò 
«una buona padellata di trucioli», come ebbe a 
dire Montale 3.

Tra le trenta prose ospitate da questo 
numero della «Riviera Ligure», ne figura una 
che, scritta con tutta probabilità al fronte, 
rimase esclusa sia dalla prima edizione di 
Trucioli, uscita a Firenze da Vallecchi nel 1920, 
sia, di conseguenza, dalle edizioni successive, 
mentre sorte diversa ebbero altre prose che 
vennero tranquillamente accolte neWeditio 
princeps di Trucioli 4.

Pubblicato dunque solo sulla «Riviera Ligu­
re», il frammento in prosa cui ho accennato, e 
la cui stringatezza potrebbe costituire uno fra i 
possibili criteri di esclusione, riemerge da un 
lungo oblio solo nel 1962, quando l’autore lo 
rimette in circolazione inserendolo nella III 
edizione dei Fuochi fatui di Ricciardi 5, dove 
Sbarbaro convoglia 372 prose di natura e tempi 
diversi amalgamandone sapientemente il lin-

stampalo m questi liorni un curio- 
S^h?brnttO ^n’artigpnato alpino e 
'Sdxsmllix-Imtera produzione poe-
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rispetto alla stesura dei Fuochi fatui del ’62.
Si tratta, si è detto, di una prosa di guerra. 

Agli occhi del soldato Sbarbaro si apre 
d’improvviso questo spettacolo, così come si 
legge nell’autografo:
«Carezza agli occhi, aridi a guardare 
scavi e grovigli, la prima casa: con le 
occhiaie buie, disertata, consolata dal­
l’amorevolezza d’alberi domestici».

Questo, invece, il testo della «Rivie­
ra» °:
«Carezza agli occhi, aridi a guardare 
scavi e grovigli, in un improvviso addol­
cirsi della terra la prima casa: con le 
occhiaie buie, disertata, consolata dal­
l’amorevolezza d’alberi domestici».

Sulla «Riviera» si registra un’aggiunta che 
serve meglio a sottolineare la metafora della 
carezza agli occhi, del conforto che la casa 
procura in tanta desolazione: nuova è infatti 
l’espressione in un improvviso addolcirsi della 
terra.

Coerentemente a quella che possiamo defini­
re l’«umanizzazione» del paesaggio e degli 
oggetti, modulo ricorrente nello stile di Sbar­
baro, a fianco degli alberi che «consolano 
amorevolmente» la casa dalle «buie occhiaie», 
diroccata e abbandonata, anche alla terra che 
si «addolcisce aH’improvviso» viene assegnata 
la sua parte nel consolare gli uomini dalle 
asperità, dagli orrori della guerra, dalla solitu­
dine della prima linea.

La correzione ebbe luogo evidentemente 
sulle bozze riviste dall’autore, unica spiegazio­
ne allo scarto tra le due lezioni.

Da ultimo, il testo definitivo H:
«Carezza agli occhi inariditi a veder 
scavi e grovigli, in un improvviso addol­
cirsi della terra, la prima casa: con le 
occhiaie vuote, assistita dagli alberi 
domestici, soli rimasti».

Fitto di varianti il testo dell’ultima stesura, 
se in poche righe: aridi— inariditi: guardare — 
veder; occhiaie buie ** occhiaie vuote; disertata, 
consolata dall’amorevolezza d’alberi domestici 
— assistita dagli alberi domestici, soli rimasti.

L’ultima aggiunta, soli rimasti, serve a 
compensare la sparizione dell’aggettivo diser­
tata; e con più suggestione, perchè con l’ultima 
soluzione mi pare si voglia insistere maggior­
mente sul concetto di desolato abbandono 
della casa che comunque risolleva l’animo, 
perchè conserva, nonostante sia realmente 
scomparsa ogni traccia, un ultimo residuo di 
presenza umana.

Infine, l’espressione consolata dall’amorevo­
lezza diventa più allusiva concentrandosi nel 
più sintetico assistita.

Da questo minimo esempio credo si possa 
ricavare almeno un’idea del lavoro correttorio 
di Sbarbaro, un lavoro minuzioso e instancabi­
le, a volte persino ossessivo, da «operaio a 
minuscola vite» come egli amava definirsi ,2.

Alla costante ricerca dell’equilibrio formale, 
grazie alle eliminazioni di ciò che riteneva 
superfluo e, parallelamente, alle integrazioni di 
compenso, Sbarbaro tende alla pertinenza 
dell’espressione, allo «scavo» tenace della

guaggio. Nuovamente (e curiosamente) e- 
scluso per volontà dell’autore dall’edizione 
definitiva dell’intero corpus sbarbariano, cioè 
L’opera in versi e in prosa6, il testo figura ora fra 
i «Trucioli» dispersi1, l’ultimo nato in casa 
Sbarbaro.

Tra le carte custodite presso la «Fondazione 
Mario Novaro» di Genova, in altri termini 
l’archivio della «Riviera Ligure» di cui Novaro 
fu direttore e animatore, si conserva un 
foglietto autografo che reca quattro trucioli 
inviati da Sbarbaro a Novaro, il primo dei 
quali è proprio il pezzo che ci interessa “.

Con un certo margine di sicurezza si può 
ipotizzarne la composizione a un paio di mesi 
prima della pubblicazione: dopo la fine della 
guerra, nel primo semestre del 1919, Sbarbaro, 
trattenuto a Lùsen per qualche mese 9, manda 
infatti a Novaro gli ultimi trucioli che Novaro 
sistemerà sulla rivista nel numero di giugno.

Se confrontiamo il testo dell’autografo con 
quello uscito di lì a poco sulla «Riviera 
Ligure», possiamo notare come, nonostante la 
vicinanza cronologica e la brevità di questo 
frammento, le due lezioni non siano del tutto 
uguali. Lo stesso accade, a maggior ragione,

Mangiate dai topi 
le banconote del macellalo

Lecce, 30 dicembre
Un’amara sorpresa era riserva­

ta per stamani a un macellaio di 
Uggiano La Chiesa. Roberto De 
Giuseppe, il quale, dopo l’apertu­
ra del negozio, s’è recato dal suo 
rudimentale forziere per preleva­
re la somma di centoquarantarul­
la lire che vi aveva depositato: 
egli ha trovato che i topi aveva­
no» quard completamente mangia­
to furti 1 biCiettl da dieci e da 
rinnuoìnik*. I! macellaio, che s’è 
Ctjvr.'o a re alla perdita
d deni ora ripromesso dii
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Intervista a Franco Contorbia a cura di Domenico 
Astengo.

In questi ultimi tempi sono usciti tre libri 
sbarbariani. Innanzi tutto, L’opera in versi e in 
prosa, curata da Gina Lagorio e Vanni Schei­
willer per Garzanti, poi «Trucioli» dispersi, a 
cura di Giampiero Costa e Vanni Scheiwiller 
(Libri Scheiwiller) e infine la Bibliografia degli 
scritti di Camillo Sbarbaro, dovuta a Carla 
Angeleri e Giampiero Costa e stampata all'in­
segna del Pesce d'Oro, con il patrocinio del 
Comune di Spotorno. Prendendo spunto da 
questo revival di Sbarbaro, abbiamo rivolto 
alcune domande a Franco Contorbia, docente 
di letteratura italiana contemporanea presso 
l’Università di Genova e acuto studioso di 
Serra, Gozzano, Boine, De Amicis, Debene­
detti... Suo è lo splendido volume Immagini di 
una vita (Librex), che raccoglie un vastissimo 
materiale iconografico montaliano.
— Si ha l’impressione che il fulmineo giudizio di 
Boine su Pianissimo — una poesia «su cui i 
letterati non sanno né possono dissertare a lungo, 
ma di cui si ricordano gli uomini nella vita loro 
per i millenni» — sia stato compiutamente 
assimilato dalla cultura italiana solo di recente. 
È esatto?
— All’origine del problema c’è una tormentata 
vicenda editoriale: credo che tutti i tentativi dei 
lettori degli Anni Cinquanta — penso a Mario 
Costanzo, Gianni Scalia, Giorgio Bàrberi 
Squarotti — non abbiano avuto il rilievo, la 
funzione che ha avuto l’appassionata dedizio­
ne riservata da Vanni Scheiwiller all’opera di 
Sbarbaro a partire dagli Anni Sessanta. Fino 
ad allora della poesia di Sbarbaro, dei testi di 
Sbarbaro, era possibile discorrere come di 
qualche cosa affidato alle biblioteche, alla 
ricerca erudita, all’entusiasmo del bibliofilo, 
ma i libri di Sbarbaro non avevano circolazio­
ne da molto tempo.
— Quando si è aperta la nuova fase del lavoro

alle pp. 224-5 della Bibliogra­
fia.
5) — Fuochi fatui. Milano- 
Napoli, Ricciardi, 1962. Le 
due precedenti edizioni usci­
rono da Scheiwiller nel 1956e 
1958.
6) — A cura di Gina LAGO­
RIO e Vanni SCHEIWILLER, 
Milano, Scheiwiller-Garzan- 
ti. 1985.
7) — A cura di Giampiero 
COSTA e Vanni SCHEI WIL- 
LER, Milano, Libri Scheiwil- 
lerr, 1986.
8) — Devo alla cortesia di 
Pino Boero, che ringrazio, la 
possibilità di avere consulta­
to il manoscritto originale.
9) — Cfr. Camillo SBARBA­
RO, Immagini e documenti, a 
cura di Domenico ASTENGO. 
Milano, Libri Scheiwiller, 
1981, scheda 49.
10) — A p. 113 del numero 
citato.
11) — Già in Fuochi fatui, ed. 
Ricciardi, cit.. p. 11, ora in 
«Trucioli» dispersi cit., p. 93, 
n. [139].
12) — La definizione si trova 
in una toccante pagina di 
Trucioli (1930-1940). Addio 
alle primavere: cfr. L'opera in 
versi e in prosa cit.. p. 397.
13) — L’espressione è media­
ta da Gina LAGORIO, Sbar­
baro. Un modo spoglio di 
esistere. Milano, Garzanti, 
1981.
14) — "Trucioli» dispersi cit., 
p. 149.

parola che egli riesce a illuminare della luce più 
intensa: il bisogno di rispondere a tale necessità 
quasi epidermica potrebbe anche spiegare il 
senso del suo vivere in sordina, del suo «modo 
spoglio di esistere»» n.

Scrive infatti Vanni Scheiwiller nella Nota 
dell’Editore che sigla i «Trucioli» dispersi: 
«Fino all'ultimo Sbarbaro si preoccupò di 
esser critico severo con se stesso, ma non 
conservando nulla di libri e di riviste presso di 
sé, a eccezione dei Canti di Leopardi e degli 
Ossi di seppia di Montale, non potevano non 
sfuggirgli dei «trucioli»» dispersi in giornali e 
riviste e nei continui ritocchi e spostamenti 
all'interno dei suoi stessi libri. Sbarbaro è stato 
ed è il poeta principe delle mie edizioni: un 
poeta e un prosatore tale da giustificare 
qualsiasi sacrifìcio perché uno continui a fare 
l'editore»» I4.

A Vanni Scheiwiller, che ha consentito di 
leggerlo, va pertanto la gratitudine dei lettori 
vecchi e nuovi di Camillo Sbarbaro.

1) — Carla ANGELERI - 
G iam p i ero COSTA, Bibliogra­
fia degli scritti di Camillo 
Sbarbaro. Presentazione di 
Dante ISELLA, Milano, 
Scheiwiller, 1986.
2) — I primi testi di S. in 
rivista sono i sonetti Friniscon 
le cicale da lontano e M'affac­
cio alla finestra nel cortile: 
sotto il comune titolo Quies i 
due testi furono pubblicati in 
«La Nuova Lettura», a. Il, n. 
22, 15 marzo - 1 aprile 1906. 
p. 1023, e poi accolti in 
Resine. Genova. Caimo. 1911, 
rispettivamente alle pp. 9 e 
24. Con il titolo Quisquilie, 
invece, 23 prose sbarbariane 
figurano in «Diogene», a. 
VII, n. 48, dicembre 1966. pp. 
13 e 19, quasi tutte accolte 
neH’omonimo volumetto in 
32°, Milano. Scheiwiller. 
1967; per un riscontro preciso 
si rinvia alla Bibliografia... 
cit., pp. 263-4.
3) — Ricordo di Sbarbaro, in 
«Corriere della Sera», 5 no­
vembre 1967, ora in Sulla 
poesia, a cura di Giorgio 
ZAMPA. Milano, Mondado­
ri, 1976, p. 335. Per i testi 
pubblicati su «La Riviera 
Ligure», (nel caso specifico: 
a. [XXV], n. 14, V.s., giugno 
1919, pp. 107-16, numero 
interamente dedicato a S.) 
cfr. Pino BOERO »La Riviera 
Ligure» (1895-1919). Indici. 
Milano, Scheiwiller, 1976, e 
la Bibliografia cit., pp. 224-5.
4) — Vedi i rimandi contenuti
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critico intorno a Sbarbaro?
— È grazie ai risultati, magari anche contrad­
dittori, emersi dal Convegno di Spotorno del 
1973 che il rapporto con Sbarbaro ha conosciu­
to un radicale salto di qualità dal punto di vista 
filologico e bibliografico e dal punto di vista 
della interpretazione della poesia. Abbiamo 
assistito a tentativi, non facili, di ordinamento 
testuale e a commenti puntuali, come il 
Pianissimo 1914, ristampato dal Saggiatore con 
le note sistematiche di Lorenzo Polato.
— Quale sarebbe stata la reazione di Sbarbaro 
davanti a questo nuovo, insolito clamore?
— Forse Sbarbaro non avrebbe mancato di 
ironizzare, ma fino ad un certo punto, perché 
se c’è un poeta che nell’assunzione dell’umiltà, 
quasi della riduzione di sé al grado di cosa, ha 
fatto un motivo di comportamento quotidiano, 
questo è Sbarbaro. Tuttavia pochi poeti del 
Novecento come Sbarbaro hgnno avuto una 
consapevolezza altrettanto orgogliosa della 
originalità e della forza della propria voce. 
L’ironia, insomma, non sarebbe stata del tutto 
separata da un sottile compiacimento per il 
riconoscimento dello spazio di primissimo 
piano assegnatogli nella storia della letteratura 
del Novecento.
— In particolare, quali osservazioni puoi fare 
intorno alla Bibliografia degli scritti a stampa?
— Di fronte ad una situazione testuale disordi­
nata, dovuta allo stesso Sbarbaro, si sentiva 
urgente l’esigenza di un accurato censimento 
come questo. Sbarbaro è uno scrittore avaro, 
indisponibile ad inflazionare il mercato... 
letterario: ma le centinaia e centinaia di voci 
raccolte da Angeleri e Costa fanno giustizia 
dell’immagine tradizionale di uno Sbarbaro 
distillatore moderato dei propri testi. Le 
sorprese sono molte. Alludo, per esempio, alla 
rete fitta ed intricata delle collaborazioni. 
Dalla Bibliografia appare che Sbarbaro non è 
un intellettuale di provincia autosequestrato e 
privo di rapporti con il mondo, ma ha delle 
antenne che gli consentono di collocarsi su una 
lunghezza d’onda anche di tipo europeo. 
Sbarbaro ha poi un rapporto sfrontatamente 
elettivo con le riviste che gli piacciono, sacrifi­
cando ogni regola di opportunità e di guada­
gno, e anche questo fatto la Bibliografia lo 
rivela chiaramente.
— Esistono punti che tu ritieni dovessero essere 
risolti in modo diverso da Angeleri e Costa?
— Posso formulare qualche riserva per la 
mancata utilizzazione di ristampe di testi 
sbarbariani in contesti che impropriamente 
potrebbero essere definiti di tipo editoriale: mi 
riferisco, per esempio, ai racconti di Sbarbaro 
che sono stati ripubblicati parzialmente in un 
volume di Gina Lagorio: potevano essere 
segnalati nella sezione delle «antologie».
— E degli altri due libri, l’opera omnia e i 
«Trucioli» dispersi, che cosa puoi dire?
— Questi «Trucioli» dispersi escono provviden­
zialmente a impedirmi di esprimere quella che è 
la mia perplessità intorno ad una formula, che 
io non amo né per la letteratura né per la vita, la 
formula latina ne varietur. Ecco, l’edizione ne 
varietur è una cosa che mi impressiona sempre

grandemente: io amo di più un reale «multiva- 
rio», come avrebbe detto Giovanni Boine, 
piuttosto che non un reale cristallizzato in 
formule definitive.

E allora la più felice smentita alle edizioni ne 
varietur viene proprio dai «Trucioli» dispersi.
— Non hai, quindi, una particolare predilezione 
per «le ultime volontà dell’autore» a cui si sono 
attenuti Vanni Scheiwiller e Gina Lagorio 
curatori dell’ Opera in versi e in prosa?
— No, perché lo Sbarbaro che io, ma anche 
molti compagni della mia generazione o più 
anziani di me, hanno imparato a leggere, è uno 
Sbarbaro probabilmente un poco difforme 
rispetto allo Sbarbaro che si ritrova neW Opera 
in versi e in prosa.
— Perché?
— Con tutto il rispetto per la volontà dell’auto­
re — ma qui rischieremmo di infilarci in una 
querelle bizantina — lo Sbarbaro che più 
importa ai miei occhi è lo Sbarbaro che nel 
1914 scrive Pianissimo, nel 1920 Trucioli, nel 
1928 Liquidazione... D’altra parte, non ho 
tanta rigidezza mentale da pensare che la prima 
edizione, in quanto tale, debba avere un 
itinerario privilegiato rispetto alle altre edizio­
ni. E allora, io posso guardare e guardo con 
grandissimo interesse &\\'Opera in versi e in 
prosa, alle postille che accompagnano il volu­
me, alle indicazioni che Vanni Scheiwiller ha 
fornito a proposito di certi segni a lapis o a 
penna e ai tanti punti interrogativi che Sbarba­
ro ha annotato sui propri libri nel momento 
che li regalava a Scheiwiller, se ho la possibilità 
di avere contestualmente l’altro Sbarbaro, lo 
Sbarbaro storicamente determinante. A questa 
edizione preferisco guardare non tanto come 
ad un’edizione ne varietur, quanto come ad 
un’edizione che registra — e lo testimonia 
autorevolmente Vanni Scheiwiller — quella 
che è stata l’ultima volontà dell’autore, ma.che 
non mi impedisce naturalmente un costante 
lavoro di integrazione, di raffronto, di contrad­
dizione anche, con le edizioni «storiche».
— A quale criterio ti affidi nella lettura, dunque?
— Non ad un criterio astratto di qualità. Mi 
importa fino ad un certo punto decidere se è 
più bella l’edizione di Pianissimo del ’14 o 
quella del *54 o quella del *61. Sono anche 
disposto ad accettare che sia più brutta 
l’edizione 1914, ma Sbarbaro si iscrive con un 
segno irripetibile nella poesia del Novecento 
per aver scritto Pianissimo 1914. E allora il 
tormento correttorio, durato per cinquantan­
ni, mi affascina ma non fino a farmi perdere di 
vista quel lontano testo.
— In ultima analisi, che significato assume la 
pubblicazione dei «Trucioli» dispersi?
— Rappresenta una vittoria dell’empiria sulle 
classificazioni astratte. Trovo che lo Sbarbaro 
sistemato come lui voleva essere sistemato è 
uno Sbarbaro che non restituisce a pieno 
l’identità infinitamente più sfaccettata e com­
plessa che lo Sbarbaro reale presentava. Sia 
dunque benvenuto il libro, perché consente di 
spostare il punto di osservazione e non 
chiudere una volta per tutte la partita aperta 
con Sbarbaro.
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Le arti figurative.
NON CI SONO SOLTANTO
I GIOVANI
MA L’ATTENZIONE È
CONCENTRATA SU DI LORO
Franco Tiglio
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piatta uniformità, di soggezione, trasferendo 
l’oggetto in uno spazio dilatato, non funziona­
le, lo spazio cioè dell’immaginario, della 
favola. All’interno del nuovo supporto (la 
scatola), l’oggetto resta isolato e il vuoto ne 
evidenzia la riconquistata individualità, che si 
manifesta con lo choc della sorpresa: la 
struttura geometrica della scatola, certa, pro­
porzionata, imperiosa, diventa casa, cripta, 
altare, tempio, uno spazio insomma che dilata 
ed esalta l’oggetto e fa da contrappunto al 
ritmo dei suoi contorni, dei suoi volumi, lo 
separa dal mondo del quotidiano e lo inserisce 
in una dimensione magica. L’identità di una 
cosa non risiede tanto in se stessa, quanto in ciò 
che la circonda e la può definire: che cos’è una 
posizione senza relazione? Il vuoto crea la 
forma e l’evento, è la condizione per l'essere 
delle cose, per il loro manifestarsi. E dunque il

La stagione artistica si è aperta a Savona 
all’insegna della giovane pittura. Al Centro 
d’arte e di cultura «Il Brandale», diretto da 
Stelio Rescio, la delicata Heidi Ostermann, 
pittrice austriaca operante da tempo a Firenze, 
con pochi accordi di colore, velati da increspa­
le e trasparenti garze di cotone, ha creato 
profondità silenziose, dove ondeggiano i vani 
messaggi venuti dall’inconscio attraverso i 
sogni. Nel confuso accavallarsi di quelle 
sensazioni la coscienza dell’artista si desta e si 
attiva per concentrarsi in uno stato di ricettiva 
e morbida quiete, di arresa passività, non per 
dare un impossibile ordine logico al sogno, ma 
per registrarne appena, mediante una concen­
trazione di segni, le sottili vibrazioni, le 
tonalità e i timbri.

Chiudeva la breve rassegna una sequenza di 
fantasie compositive di immagini a due dimen­
sioni evocate da Marco laccarino, di Varazze, 
con l’ausilio di una complessa tecnica fotogra­
fica, che gli consente di sensibilizzare le 
superfici fluide e gelatinose del pigmento con 
un controllo dei risultati sia cromatici che 
formali e un sufficiente margine di possibilità 
inventive.

Sempre al Brandale altri due giovani degni di 
attenzione: Luca Vitone di Genova e Bruno 
Cassaglia, di Quiliano.

Una nuova via alla metafisica.
Vitone inserisce oggetti, presi a caso, in 

nicchie particolari formate da scatole — che 
fanno da supporto a un collage di carte 
geografiche — assemblate variamente come 
costruzioni architettoniche. Gli oggetti, per se 
stessi, non hanno alcuna funzione didattica, né 
significato simbolico, né plastico, né carica 
emotiva: sono oggetti inosservati, senza testo, 
cose adagiale pigramente nella loro anonimità. 
Vitone li richiama dal vuoto del loro nulla, gli 
conferisce una presenza, li riveste di personali­
tà. La sua è una pura operazione estetica che 
salda insieme due momenti: l’assunzione del 
caso e il controllo del linguaggio. Egli capovol­
ge il rapporto fra l’oggetto e il suo mondo 
quotidiano, che è un rapporto di inutilità, di
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Sulle tracce di un plenilu­
nio.
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che appartengono, a momenti propriamente 
spirituali della creatività e cioè ad un tempo 
dell’anima e non della realtà.
Luciano Fiannacca «crea* la luce.

Quattro giovani pittori anche alla Galleria 
Sant’Andrea di Savona: Vincenzo Cabiati, 
Claudio Carrieri, Luciano Fiannacca e Marco 
Viale.

«La luna in tasca» è una grande composizio­
ne di Luciano Fiannacca» pittore di Arenzano 
che ha mantenuto rapporti piuttosto assidui 
con l’ambiente artistico savonese. Fiannacca 
opera in due direzioni: in profondità e in 
superficie. Mediante la contrapposizione della 
densità della materia cromatica da una parte e 
della sua levità e trasparenza dall’altra, egli 
riesce infatti a impostare un gioco prospettico 
tra il dinamismo delle forze che agiscono in 
primo piano e la quieta profondità del campo 
che le sostiene. L’artista segue una specie di filo 
d’Arianna, che gli fa da guida per scoprire uno 
spazio fra la realtà e il fantastico, in cui 
agiscono forze, fenomeni, leggi o elementi 
naturali, di cui lo scienziato analizza gli aspetti 
scientifici e l’artista quelli poetici ed estetici, 
come, ad esempio, la luce, il movimento degli 
astri, l’ordine del cosmo o certe proprietà 
astratte degli elementi, quali la liquidità delle 
acque, il movimento delle onde, la trasparenza 
dell’aria. In questa composizione Fiannacca 
considera la struttura intrinseca del fenomeno 
della luce, non la sua rifrazione sugli oggetti. 
Egli sopprime modellato, disegno e contorni e 
trova il colore e con il colore inventa una 
struttura visibile, «fa» la luce. È, in qualche 
modo, una operazione che ha per risultato una 
sublimazione del colore, della pittura. La luce, 

•nella forma di un fascio di raggi lunari, che 
percorre in tutta la sua lunghezza la diagonale 
della composizione, è resa con un tessuto 
formato dal pulviscolo luminoso di minutissi­
me particelle di colore. Luce come oggetto e 
come forma, fantascientifica sembianza della 
condensazione del colore vibrante nell’aria. Il 
viaggio della luce nell’etere è un percorso 
dinamico, un groviglio di flussi energetici, di 
riverberi, che si intrecciano come le parti di una 
grossa serpentina e traducono l’immagine della 
velocità, ma anche del tempo concatenato e 
fluente. Il colore, affidato ad una miriade di 
gocce fosforescenti, asseconda l’accelerazione 
del flusso radiale e la vibratilità dell’intreccio, 
irrompendo come un’onda policroma nella 
quiete dello spazio.

È un’immagine insieme astratta e reale, 
originata dalle pure risorse del colore: è 
astratta poiché è un’invenzione della immagi­
nazione dell’artista: il fenomeno fisico «luce» 
infatti ha natura analoga e quella del suono e 
non possiede le proprietà di volume e di peso 
proprie dei solidi; è concreta perché Fiannacca, 
con mezzi linguistici propri della pittura (una 
specie di puntillismo e una diversa gradazione 
dei timbri dei colori), ha dato forma, trasparen­
za, movimento, luminosità e direzione a questo 
fenomeno, rivestendolo di una forma concreta. 
Con quest’opera, infine, Fiannacca ha restitui-

Immaginando una notte 
con poche stelle più lontane 
e più fredde, una notte di un 
nero catrame, in cui talvol­
ta appaiono epici personag­
gi medioevali, magari in­
tenti a salire sulla metropo­
litana, o riflessi per brevis­
simi istanti su qualche ve­
trina illuminata a neon; 
immaginando certe assur­
de notti può capitare di 
sognare sognanti cacciato­
ri di stelle o azzurrognole 
pazze figure con sulle spal­
le antichi specchi stracolmi 
di riflesse galassie.

S: possono ascoltare i 
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mutato rapporto fra pieni e vuoti, fra oggetto e 
spazio, che fa nascere la magia. L’oggetto 
appare ora ricreato in una dimensione assolu­
ta, liberato da una specie di logorato torpore e 
dal disordine confuso delle cose del mondo 
usuale, costruito secondo un ordine e una 
necessità consequenziali, in uno spazio rigoro­
so, determinante, esclusivamente suo: l’usuale, 
l’anonimo, l’inutile è divenuto idolo.

Il senso della operazione di Vitone non è la 
raggiunta conoscenza delle caratteristiche in­
trinseche dell’oggetto, quanto la sua consacra­
zione come entità proiettata fuori dalla crona­
ca, dalla storia e dal tempo, la sua messa a 
punto come immagine statica e impenetrabile, 
senza tremiti e senza drammi, al di sopra del 
mero trascorrere delle cose nella vita di tutti i 
giorni.

La leggenda delia natura di Bruno Cassaglia.
Accanto alla metafisica di Vitone il Brandale 

ha proposto le divagazioni fantasiose e sensibi­
li di Bruno Cassaglia: carte, disegni, oli, 
tempere; opere di minuscole dimensioni. Sono 
annotazioni che gli aspetti più umili e sommes­
si della natura possono suggerire alla immagi­
nazione accesa di un poeta; immagini circonfu­
se di silenzio e di palpitante interiorità. 
Cassaglia procede senza l’assillo di vincoli 
formali, per cui ha sempre una risposta inedita 
alle sollecitazioni che riceve e questo gli 
consente di essere immediato e comunicativo, 
anche se poi ciò che esprime non sono gli 
aspetti esteriori delle cose, ma una sorta di loro 
irraggiamento interiore. Poiché se la sua 
emozione parte dai dati della percezione, 
filtrati dalla memoria (il vero non esiste, se non 
lo ricordi), la natura resta per lui soltanto un 
punto di partenza, una fonte inesauribile di 
ispirazione e di motivi, ma anche di inquietudi­
ne. In sostanza l’immagine che esce fuori dalla 
sua pittura non è quella di una natura-rifugio, 
serena e conciliante, ma piuttosto il fantasma 
allucinante di una natura trasognata, poiché 
nello spazio che intercorre tra la percezione 
naturalistica e la sua trasposizione pittorica si 
inseriscono motivi di origine più profonda, e 
intanto le sollecitazioni delle sue stesse radici 
letterarie e soprattutto l’influenza della sua 
forte inclinazione per il fantastico e il visiona­
rio.

Non a caso, quando dipinge, la sua immagi­
nazione sembra tesa alla ricerca di qualcosa, 
come il fantasma di una immagine, che egli ha 
«avvertito» dentro la stessa immagine reale 
della natura. L’«Albero bianco» che, come 
scheletro calcificato, appare in uno dei suoi 
dipinti; il volto diafano e misterioso emergente 
da uno spettrale paesaggio invernale; i vapori 
nebbiosi, i cieli stagnanti e lividi, che velano, 
dissolvendole, le scarne tracce di vita in 
«esterno estivo», «esterno con macchia rossa», 
«cielo chiaro», «la bandierina rossa», per citare 
solo alcuni esempi, non sono più «natura», ma 
la sua leggenda, brividi che attraversano il suo 
essere. Sono certamente immagini intrise del 
sentimento sublime della natura, ma sono 
essenzialmente visioni interiori, fantastiche,
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Carneo inventa il quadro pneumatico.
Claudio Carrieri si colloca all’orìgine della 

creatività, ricomincia tutto daccapo e inventa il 
quadro pneumatico. Si tratta di un grande 
involucro a sacco di raso sintetico trasparente 
che fa da schermo ad un analogo contenitore di 
carta velina, lucida e bianca, a tenuta stagna, 
sulla cui facciata Kartista ha tracciato con una 
pennellessa lo sfilato contorno di una grande 
figura seduta a terra. Mediante una pompa a 
ventola, fabbricata dallo stesso artista, viene 
immessa nel contenitore di carta velina una 
quantità d'aria sufficiente a gonfiare e tendere 
l’involucro. L’opera, in verità, deve essere 
osservala in ambiente buio, poiché una luce 
interna illumina il busto della figura con una 
fredda iridescenza azzurrina («La solarità sta 
nel sommo del petto», aveva detto Martini 
riferendosi alle statue greche).

Nel «quadro pneumatico» appare esplicita la 
volontà di Carrieri di ripartire da zero, fuori 
dall’idea del quadro tradizionale, e di rimettere 
tutto in questione per ritrovare un punto di

partenza inedito e rifondare all’origine l'atto 
creativo. L'artista vuole assicurarsi una giusta 
misura per il suo desiderio di «fare»; è un modo 
per riscattare l'occhio e i sensi dalle contamina­
zioni del mestiere, dalla tirannia del gusto, 
dalle abitudini, dallo scolastico, dallo stile. 
Vuole reinventare il vocabolario, la tecnica, la 
parete, tutto ciò insomma che può eccitare la 
creatività in modo nuovo, spiazzare la fantasia 
e l'immaginazione e creare altre dimensioni 
non soggette al contagio psicologico degli 
usuali canali della emotività. Essere compieta- 
mente «natura», partire dal livello del supporto 
e del materiale, poiché la natura è infinitamen­
te più vera e possente, perché creata dal caso, 
perché non ha punti di vista.

Reinventare strumenti espressivi nuovi sigi.. 
fica porsi in un contesto del tutto inedito, di 
tecnica e di materiali. Nel quadro pneumatico 
tecnica e materiali sono chiamati a compier? 
operazioni nuove per conseguire un risultato ùì 
ordine estetico. Le superfici lucide, fredde e 
asettiche; la luce dall’interno, l’aria, il vuoto, la 
trasparenza sono gli elementi primari che 
vengono impiegati dall’artista come strumenti 
tecnici e linguistici diretti, non manipolali, 
ciascuno per compiere la propria parte, preci­
sa, necessaria e determinante, allo scopo di far 
nascere e vivere un’immagine.

Con l’ingresso dell'aria nell’involucro, que­
sto si gonfia lentamente e rende leggibile 
l'immagine, che sembra emergere alla vita da 
uno stato di abbandono. E il momento 
culminante, conclusivo, della creazione, che si 
perpetua nel tempo, poiché per dar vita alla 
figura occorre compiere ogni volta questa 
operazione vitale. Il materiale non si limita ad 
essere supporto, passivo e indifferente, ma con 
le sue proprietà di gelida assolutezza interviene 
a formare un'immagine che non potrà non

to alla pittura la pienezza delle sue virtualità e 
dei suoi valori tattili, visivi, musicali; qui il 
colore riferisce direttamente le sue proprietà: è 
esso stesso luce, ora calda, ora fredda; è 
trasparenza, profondità, aria; con le sue modu­
lazioni costruisce il movimento e quindi le 
nozioni dello spazio e del tempo e mostra la 
grande dilatazione dei confini di tutti i suoi 
possibili registri sensibili. Fiannacca ritrova 
nel colore la struttura, le leggi costitutive, 
l'essenza e la vitalità nascosta delle sue fenome- 
logie: la sua. pittura diventa il luogo delle 
fantasmagoriè naturali. Senza compiacimenti 
o esaltazioni, con semplicità, chiarezza, umiltà, 
con un linguaggio asciutto, diretto, perfetta­
mente controllato.

Claudio Carrieri: Quadro 
pneumatico - tecnica mista 
- 1986. A proposito di 
quest’opera, in un quader­
no di appunti, Carrieri ha 
annotato: «Spesso la «nuo­
va tecnica»» risulta più com­
plessa (o macchinosa) di 
quelle tradizionali che rin­
nega (vedi ad esempio il 
quadro pneumatico), ma il 
fatto di inventarla a mia 
misura mi permette di pa­
droneggiarla meglio di 
un'altra e poi, abbando­
nandomi al «fare tecnico»» 
riesco più facilmente a rag­
giungere uno stato d’animo 
di serena semplicità (un po’ 
come il pittore zen che 
attraverso una serie di eser­
cizi ripetitivi ed accessori 
all'atto di dipingere vero e 
proprio si concentra auto­
maticamente e si predispo­
ne alla «giusta pittu­
ra»»)...»».
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come Bordine che tiene insieme il cosmo e tutto 
ciò che, piccolo o immenso, è presente nell’uni­
verso.

La composizione di Cablati si conclude 
quindi in due momenti, registrati in due tele 
distinte e riunite: l’uno è il momento originato 
dalla percezione e dalla esperienza sensibile, 
l’altro è quello della sua equivalenza formale. Il 
suo metodo raggiunge anche un altro fine: 
quello di moltiplicare l’operazione creativa e di 
sovrapporne poi i risultati. I due momenti non 
sono in contrasto tra di loro, ma semmai sono 
in contrappunto, come due facce distinte della 
stessa piramide. L’uno è legato agli aspetti 
visibili della realtà, l’altro a ciò che della realtà 
non si vede, alle sue leggi, alle quali appartiene 
la stessa spiritualità e si manifesta soltanto 
attraverso il linguaggio astratto delle forme.

IL DIARIO INTIMO DI MARCO 
VIALE: UN PERCORSO DAL 
MONDO ESTERNO AL MONDO 
INTERIORE
Franco Tiglio

Viale proviene da esperienze realiste, e si 
capisce, dato il suo temperamento concreto, 
conciso, alieno da qualsiasi forma di romanti­
cismo o di enfasi sentimentale. Ma il suo era un 
realismo aperto, inventivo, controllato da un 
grande equilibrio di impulsi fisici, intellettuali 
ed emotivi: le immagini che Viale prelevava 
dalla realtà non furono mai una mera registra­
zione dei dati del visibile, ma semmai una 
analisi su questi dati.

Già nell’«Omaggio a Roberto Crippa», del 
1977, egli era ricorso ad una composizione 
multipla, costituita da inquadrature e momenti 
distinti e separati, per accumulare il maggior 
numero di informazioni concernenti il tempo, 
il divenire, i diversi e sovrapposti significati 
di un unico evento (l’incidente aereo di Crip­
pa), uscendo fuori dal quadro principale con 
aggiunte di frammenti, di particolari, di indica­
zioni e di annotazioni. Non vi era un racconto 
vero e proprio, nel suo sviluppo discorsivo, ma 
una sequenza di immagini staccate, bloccate 
nel tempo e nello spazio, come successive istan­
tanee di un unico episodio.

riassumere quegli stessi caratteri di olimpica 
impassibilità e di distacco che sono gli attributi 
del campo in cui l’immagine ha avuto la sua 
origine.

La figura espande le linee dei contorni con 
un movimento ampio e fluente che conquista lo 
spazio all’intorno, quindi converge verso il 
basso, raccogliendosi e distendendosi sul terre­
no. E una figura enigmatica, che si compone in 
se stessa, nell’infinito della sua quiete, nei suoi 
ritmi, nella sua naturalità, completamente 
straniata dal mondo, come una roccia che fa 
parte della natura. E quando la sua «solarità» 
interna viene esaltata dalla luce che ne illumina 
il busto, la figura si impone nella pieneza della 
sua olimpica cosmicità, come una deità paga­
na.
I due momenti di Vincenzo Cabiati.

La definizione tradizionale di «paesaggio» 
riferita alla composizione di Vincenzo Cabiati 
esposta alla Galleria Sant’Andrea potrebbe 
portare l’osservatore fuori strada. In realtà il 
quadro di Cabiati non è soltanto l’espressione 
poetica e pittorica di un paesaggio, ma presen­
ta motivazioni e piani di lettura assai più 
profondi e complessi. Questa opera è natural­
mente qualcosa che l’artista ha osservato nella 
natura e che ha riportato poi sulla tela 
mediante una geografia di segni, forme e 
colori, Ma il paesaggio è anche qualcos’altro; è 
intanto un repertorio di forme, una struttura 
linguistica che attende di essere svelata nella 
sua essenziale realtà. Ed allora l’artista ne 
ricerca anche la sintassi e la forma assoluta, 
non transeunte. Poiché per Cabiati — sembra 
questa la sua componente spirituale fondamen­
tale — l’emozione convive con l’esigenza di 
assolutezza e di certezza, ossia di forma, egli 
sente il bisogno di saldare l’emozione alla 
forma, come ad un sicuro ancoraggio. Ma 
come procede?

Sono indagati dall’artista diversi stadi di 
oggettualità fino all’astrazione, ossia alla og- 
getlualità assoluta. Si tratta in sostanza di 
progressive analisi della realtà condotte da 
diversi punti di vista, tali da poter ricavare 
un’immagine sintetica ed espressiva.

Dell’aspetto visibile del paesaggio l’artista 
dapprima ricerca una semplificazione concisa e 
strutturata, nella quale sono integrati i dettagli, 
le scansioni, le spezzature morfologiche, le 
pause, le masse di colore, i volumi, il tessuto, il 
movimento, la luce. Nella sua plastica concisio­
ne Cabiati però conserva le impronte caratteri­
stiche della natura: il risultato è una pittura 
costruita con la saldezza di un muro megaliti­
co.

Ma l’artista non si accontenta deH'immagine 
così come gli viene trasmessa dalla osservazio­
ne della natura, poiché questa esperienza della 
realtà è comunque essenzialmente soggettiva 
ed appare condizionata dalla variabilità dei 
punti di vista, dalle interpretazioni che vengo­
no modificate dal mutare delle circostanze 
obiettive e soggettive. Cabiati quindi indaga la 
struttura interna fino a svelare una sorta di 
archetipo, che è la «forma» sottesa al visibile,
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Marco Viale: Uccidere il 
mare di ghiaccio - olio su 
tela - 1986.

disagio, ed anche una sorta di nostalgia, per 
qualcosa che non si compie e non si può 
raggiungere; è una composizione sentita come 
un’immagine frammentaria di una vita che non 
conosce più l’unità: «La vita non dimora più 
nella sua totalità» aveva affermato Nietzsche. 
Ma è proprio la nostalgia della realtà assente 
che fa sentire il vuoto e conferisce un forte 
pathos alla composizione di Viale. Infatti lo 
sconcerto ed il turbamento provocati nell’os-

I

Questo artificio espressivo, proprio nel suo 
ricorso ad una struttura linguistica mediata 
dalla tecnica fotografica, se da una parte 
ribadiva la impossibilità di afferrare comunque 
l'immagine unitaria del reale, dall'altra, in 
sostanza, già denunciava la interna diffidenza | 
dell'artista nei confronti del visibile: sarà 
infatti a partire da quella esperienza che 
l'attenzione di Viale si sposterà gradatamente 
dalla analisi delle illusorie apparenze della 
realtà ai problemi linguistici dei modi della 
rappresentazione e troverà sempre più chiara 
conferma il suo orientamento verso un più 
intensificato ripiegamento interiore.

Nella sua recente grande composizione 
«Uccidere il mare di ghiaccio», del 1986, 
esposta alla Sani'Andrea, si avverte la stessa 
concisione e laconicità che sono sempre state le 
caratteristiche della sua pittura; tuttavia il 
colore ed il segno non sono più strumenti 
sottomessi alle esigenze di un racconto, ma 
hanno acquisito una loro autonomia e un loro 
valore semantico. Una grafia personale ha 
sostituito l'impersonalità dello stile iperreali­
sta; un disegno abbreviato, sommario, emble­
matico, persino un poco naif, ed ampi aplats 
grigi, celesti, bianchi vitrei, chiusi ad ogni 
possibile palpilo lirico, ma limpidi, trasparenti 
e freddi, intervengono consapevolmente ad 
accentuare la tendenza verso una distanza 
mentale e a mantenere l’immagine nella irreal­
tà di uno spazio immobile indifferente, indefi­
nito e senza tempo. Il colore quasi monocromo 
qui è impiegato per spegnere ulteriormente la 
realtà di queste figure, quasi per farne obliare 
la consistenza fisica ed impedire di farle uscire 
dall'aura malinconica della citazione.

La composizione è diventata un aggregato di 
nuclei psichici: nell’«Omaggio a Grippa» era 
un complesso di momenti particolari, isolati, 
riuniti nell’unità dell’evento centrale, che rap­
presentava il filo conduttore del racconto; 
quella di oggi è priva di un centro unificatore, è 
piuttosto un ventaglio di possibilità eteroge­
nee, una condensazione di immagini che 
riflettono le ambiguità oscure che angustiano il 
nostro tempo: la loro unità è sottesa e nascosta, 
perchè è una unità che si forma sui contenuti 
spirituali. Lo spazio che circonda le figure è il 
vuoto in cui si svolge questa operazione 
psichica: uno spazio asettico, la cui luce si placa 
in una blanda indifferenza.

Non c’è più in Viale, e questa è la profonda 
trasformazione della sua concezione pittorica, 
l’antica fiducia nelle certezze della realtà, 
poiché la sua pressante ricognizione sul reale si 
è scontrata con l’impossibilità di scoprire un 
fondamento che trascenda le apparenze: «Il 
reale è impossibile», aveva del resto avvertito 
Lacan, e se l’artista esce dalla propria interiori­
tà e guarda il mondo esterno non incontra la 
realtà, ma scopre incertezza, dubbio, un 
confuso agitarsi di frammenti di vita o i 
fantasmi delle proprie visioni; e l’arte diventa il 
miraggio di un incontro con una realtà 
illusoria.

Questa composizione rispecchia appunto il
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Bruzzone,
Agostino

IGNORANDO COLOMBO 
HANNO EVITATO 
UN NAUFRAGIO

edonistica. Il significato non è insito, dunque, 
nell’evento che viene rappresentato, ma pro­
prio nel fatto che questo evento è gratuito, 
svuotato di senso, di definizione e di conse­
guenze rispetto a tutto il resto e soprattutto 
rispetto alla dimensione di una realtà alla quale 
esso non può appartenere. Quell’evento rap­
presenta piuttosto la forma sensibile di pensieri 
inquietanti, di situazioni psichiche filtrate 
dall’esperienza dell’artista, poiché il fonda­
mento, la misura è l’artista stesso, la sua 
creatività. Le figure di Viale rivelano, dunque, 
il loro carattere di significante radicalmente 
«altro» rispetto al possibile significato che 
apparentemente sembrano voler rappresenta­
re. Sono le figure sensibili dell’ambiguità dei 
territori del reale e della ragione. Non sono 
arbitrarie: sono una specie di bilancio nel quale 
l’artista ha riunito esperienze concrete, giudizi, 
valutazioni e soprattutto le paure, l’angoscia, 
l’insicurezza, lo smarrimento, la solitudine e 
l’indeterminatezza di un mondo reso indiffe­
rente ed inerte dalla perdita di valori, di 
certezze e di prospettive.

servatore derivano dalla mancanza di sintonia, 
e quindi di unità e di finalità, tra le diverse 
figure della composizione, ognuna delle quali 
si chiude nella indifferenza del proprio isola­
mento, come in una nicchia protettrice. Ed èia 
grazia e la trasparenza deH’effimero e dell’illu­
sorio che concorrono a creare lo splendore di 
questa grande tela: è uno splendore freddo e 
glaciale; la sua luce, diffusa, larvale, diafana, è 
la luce vaga dell’incerto, dell’incompiutezza, 
del dileguamento e dell’irrealtà della favola, 
dove le immagini acquistano una presenza 
labile e provvisoria. Tra queste figure ed i 
significati che le stesse dovrebbero evocare si 
apre un vuoto incolmabile ed i significati 
sfumano nell’indistinto, poiché è indistinto il 
contesto che le circonda. Una donna, per 
esempio, fa il bagno in una vasca: questo fatto 
però non ha alcuna rilevanza, è del tutto 
fortuito, è calato in un contesto assolutamente 
estraneo al fatto medesimo. Non ha rilievo nè 
come evento, nè come motivo potenzialmente 
ricco di stimoli pittorici, poiché l’artista rifug­
ge, come ho detto, da qualsiasi suggestione

Una volta di più ci si ritrova a cercare il senso 
di una manifestazione d’arte. Non è stato 
sufficiente l’insuccesso del recente Concorso 
Nazionale della ceramica al Priamàr, determi­
nato proprio dallo scarso interesse riscosso 
presso gli artisti dal tema imposto dalla 
manifestazione: ci voleva ancora questa Rasse­
gna di pittura e scultura, che, a sua volta, ha 
escogitato un tema anche meno invogliarne: 
«... e se Colombo non avesse scoperto l'Ameri­
ca?».

Fortunatamente per il complesso della mani­
festazione, se non per le sue finalità, gli artisti 
che vi hanno aderito, nella loro maggioranza, 
hanno disatteso il richiamo di un tema che non 
era sentito e hanno inviato opere liberamente 
concepite.

E se nel suo insieme la Rassegna offre un 
panorama di valori assai disuguali per l’eviden­
te difetto di un criterio di base che avrebbe 
dovuto definirne i confini, qualitativi e territo­
riali, per contro, sul piano delle singole 
personalità e delle opere, a parte gli appari­
scenti squilibri, la manifestazione propone, 
con la conferma di valori già noti, alcune 
interessanti novità e qualche giovane talento 
emergente.

Un primo motivo di interesse viene offerto 
dalle tele di Agenore Fabbri e di Mario 
Rossello.

Nei «Giardini pubblici» — una serie di 
dipinti che ha consacrato le qualità pittoriche 
dello scultore Agenore Fabbri — l'artista 
libera il colore dalla luce e lo impiega per isuoi 
intrinseci valori di timbro. Al primo apparire 
questi dipinti si presentano come un’ondata di 
suoni. Poi si avvertono però le note singole, 
ancor più potenti e sonore, distinte, secche, 
come esplosioni di gioia e grida di meraviglia. 
Nei «Giardini», infatti, FabbrP aveva finora

Roberto Bertagnin: «... a- 
vrebbe continuato a navi­
gare» - pietra di Finale.

Marco Viale: Omaggio a 
Roberto Grippa - 1977. 
Opera esposta nella Rasse­
gna «10 Maestri per un 
Museo» tenutasi al Museo 
della Ceramica di Albisola 
Mare dal 14 agosto al 15 
settembre 1977, con la par­
tecipazione dei pittori En­
rico Aonzo, Adriano Boc­
ca, Franco 
Gianmariani,
Scrofani, Marco Viale. Al 
termine dell'esposizione e 
nelle more del trasferimen­
to della Mostra a Genova, 
la cassa contenente il di­
pinto dì Viale è stata sot­
trarr- dai Museo
ad *?. . "a di .li e in 
ciré . t -.. ; e miste­
riosa
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M ario Rossello: Senza tito­
lo - olio su tela.
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Agenore Fabbri: Giardini 
Pubblici - olio su tela.

l’energia e il piacere dell'atto del dipingere; la 
sua è un’arte esuberante, euforica, ma non 
casuale. L'artista fa sgorgare sulla tela una 
sequenza dinamica di segni, di gesti, di svolaz­
zi, di lampi di colore, sospinto dall'impulso di 
una creatività continuamente incentivata da 
cariche e da energie interiori, in una assoluta 
libertà espressiva, che gli consente di risveglia­
re e coinvolgere la propria sensitività nel 
sistema complesso di un linguaggio immediato, 
ma intimamente controllato.

Angelo Cagnone ha realizzato una composi­
zione rigorosa, dall’architettura fantastica. Lo 
spazio vi è concepito come un campo magneti­
co di energie, di radiazioni e di tensioni 
euritmiche in continua mutazione ed espansio-

rappresentato la gioia di vivere, una visione 
estatica di una realtà incantata. Era l'immagine 
emblematica del regno dell'utopia: l'uomo ha 
sempre sognato dal fondo della sua dura 
esistenza il ritorno ad un biblico Eden e i 
«Giardini» di Agenore Fabbri erano l'immagi­
ne poetica di questa contemplazione che saliva 
dal basso dell'angoscia dell'uomo — certamen­
te dall'angoscia e dalle lacerazioni delle sue 
sculture — illuminata dalla speranza di una 
catarsi finale.

Ma oggi, in questo dipinto, per la prima 
volta, la visione incantata di Fabbri, finora 
sostenuta da una concezione morale e idealisti­
ca improntata ad un istintivo ottimismo, 
appare profondamente incrinata. Nei «Giardi­
ni» infatti l'artista ha introdotto una presenza 
inquietante, una specie di nera meteora dal 
corpo serpentino e oppressivo, dalle molte 
teste come un'idra, lugubre messaggera di lutti 
e di morte, sul punto di travolgere il piccolo 
uomo al centro del quadro.

I mutamenti di contenuto che Fabbri affida 
al colore, Mario Rossello li fa discendere 
prevalentemente dal segno: la sua pittura 
infatti si affida ormai ad una scrittura più 
sciolta e scorrevole dopo aver liberato un segno 
vivo, sommario, spontaneo, immediato, espres­
sionistico, che ha valenze semantiche autono­
me, svincolate dalla disciplina del racconto.

SuH'antichissimo mito dell'«Albero» come 
simbolo mistico della crescita prodigiosa verso 
il cielo, della perpetua rigenerazione e della 
costante vittoria della vita sulla morte, Rossel­
lo aveva costruito la visione di una natura 
ideale, contemplata nella sua olimpica serenità 
e nella sua sublime lontananza; aveva scoperto 
gli spazi puri dei cieli infiniti e delle trasparenti 
marine metafisiche. Ma la classica armonia 
della sua visione, scaturita dal processo di 
mitizzazione della natura, appare oggi sconvol­
ta dagli squilibri e dalle paure che agitano e 
scuotono il mondo. Anzi, bisogna dire che già 
nelle opere esposte alla recente Biennale di 
Venezia la sua pittura raffinata aveva denuncia­
to un primo profondo trasalimento interiore, 
prontamente puntualizzato nella presentazio­
ne di Marisa Vescovo: «Mario Rossello porta, 
nel presente, sulla tela, questo nostro paesag­
gio minacciato di morte, che protende con 
ansia le braccia irrigidite dal sopravvenire della 
devastazione».

II processo all’inverso, dal metafisico silen­
zio dello spazio mitico al «paesaggio minaccia­
to» del mondo e dell'uomo, è ormai in atto: la 
storia del mondo è entrata col suo peso nel 
mondo del mito. I segni eleganti sono trasfor­
mati in aculei infidi, rabbiosi, resi con una 
grafia rapida, sommaria; i contorni sono scossi 
da un’interna violenza; la materia si è incupita 
e sussulta nei contrasti delle note crude e 
deborda dall’ordine delle forme per tendere al 
disordine. L'albero non è il più mistico ponte 
verso il cielo, ma è divenuto l'immagine riflessa 
della violenza e della morte, e i segni e il colore 
sono null’altro che la materializzazione del 
furore e dello sconvolgimento spirituale.

In «Gigli d’acqua» Mario Schifano esprime
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Giampaolo Perini: Oltre le 
colonne d’Èrcole (Era pro­
prio un po’ cogliona quella 
grassa pcsciolona) - olio su 
tela - 1986.

Marco Del Re: Senza tito­
lo - tecnica mista su carta 
intelata.

ne, che intersecandosi e interagendo danno 
origine a profondità diverse, a piani, a ritmi, a 
dissolvenze che moltiplicano le viste prospetti­
che e prolungano la durata delle sensazioni. È 
uno spazio chimerico, che fonde insieme le 
nozioni di tempo e di movimento e mette in 
rapporto la vastità spirituale della luce con le 
dimensioni sensoriali delle storie, degli eventi e 
delle memorie che galleggiano come relitti nei 
suoi interstizi.

I modi levigati della pittura di Giampaolo 
Parini sono derivati da una sottile sensibilità 
formale educata sullo studio dei maestri 
antichi, non priva di riferimenti letterari e di 
accenti sensuali e romantici. Egli inventa 
mitologie moderne e ripropone il fascino delle 
sottigliezze cromatiche di una pittura esuberan­
te e tuttavia intimamente contenuta, a suo 
modo fedele alla natura, ma allo stesso tempo 
sfuggente al suo modello, per comporsi nei

domini più liberi dell’immaginazione e del 
sogno. In sintesi, nella sua impostazione 
stilistica, convivono varie componenti: il reali­
smo della composizione, derivato da una acuta 
osservazione degli aspetti della realtà più 
emblematici, allusivi e talvolta anacronistici e 
ironici; l’impiego di un discreto chiaroscuro 
per favorire forme intime; una tensione interna 
che sfocia nella definizione di forme dalla 
plasticità limpida e cristallina.

In Franco Angeli si avvertono reminiscenze 
«pop», ma la sua operazione di demistificazio­
ne non è rivolta agli oggetti e prodotti 
quotidiani di consumo, bensì a quei «segnali» 
(dollaro, svastica, lupa,...) che «sinteticamente 
racchiudono in sè la forma del potere: potere 
economico, culturale, e dunque dell’ideologia». 
Egli innalza il «segnale» nel cielo della sua 
gloria, come una sfolgorante apparizione, 
circondato da un alone di stelle, riflesso come 
l’immagine di Narciso nella consapevolezza 
della propria potenza seduttrice. Le sue imma­
gini accattivanti hanno la proprietà di combi­
nare insieme una forte carica di estetismo con 
la sensibilità, propensa all’enfasi, tipica della 
cultura diffusa dai mass-media: il tutto reso 
con la semplicità e la naturalezza del linguag­
gio «pop».

Di Ugo Nespolo, esponente di una concezio­
ne dell’arte come gioco, vi è una composizione 
ad incastro (uno dei noti «puzzles»), dal titolo 
«mi è passato il sonno», nella quale l’artista, 
con i colori della nostalgia, ricostruisce il 
mondo incontaminato e fabulistico dell’infan­
zia.

La composizione di Agostino Scrofani è 
costruita sul gioco ottico e plastico, riflesso e 
moltiplicato da uno specchio, creato dalla 
intensità del contrasto fra il candore dell’uovo 
e il nero opaco del colombo. Il contrasto si 
risolve poi nella raccolta plasticità dei volumi, 
nei cui profili morbidi, convergenti all’interno, 
viene a concentrarsi ogni sensazione.

La «nave del sole» di Claudio Costa, più che 
dipinta, è modellata con una matèria spessa e 
greve, con oggetti, frammenti di materie 
organiche, reperti, che manipolati dall’artista 
perdono la loro identità originaria per assume­
re presenze e valori fantastici. Le figure 
metafisiche di Marco Del Re risultano invece 
saldamente ancorate alle forme geometriche 
che le sottendono, ma anche allo spazio che il 
dinamismo e la tensione dei loro contorni 
riescono a definire.

Aurelio Caminati è presente nella Rassegna 
con una grande composizione, nella quale 
professa la sua fedeltà al colore, ma ad un 
colore provocante, assunto nei timbri meno 
concilianti, anzi perversi ed acidi, con riflessi e 
accensioni che non appartengono più al senti­
mento della natura, ma alla sensibilità di una 
realtà artificiale, allucinante ed insieme inge­
nua.

Il suo «Uomo di Thule» assomiglia a Mister 
Muscolo e la vegetazione che lo circonda 
richiama l'esotismo decorativo ed enfatico 
degli stands pubblicitari. Rasenta il Kitsch,
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superficie del dipinto.
Nel flusso e riflusso delle flebili ma persisten­

ti vibrazioni madreperlacee, soffuse di echi 
profondi, di «Atmosfera di giada» di Mario 
Carrossino, si stemperano contenuti mistici 
indefiniti e ineffabili, che infrangono le inerzie 
naturali della materia per fondersi nelle realtà 
psichiche e spirituali evocate dal colore.

Il «Garibaldi» di Attilio Antibo è un lavoro 
di una concezione plastica fresca, denso di 
humour, dotato di una dinamica che lo rende 
scattante e vivo. Daniele Nicastro ed Enzo 
L’Acqua hanno presentato una composizione 
accompagnata da un poemetto di Osvaldo

I 
r

Beppe Schiavetta: Diario 
di bordo - pastello e cera - 
acrilico su carta a mano - 
1986.

Fi­
asca, 

fa:-

Attilio Antibo: Garibaldi - 
refrattario ingobbiate poli­
cromo - 1986. Il «Garibal­
di» fa parte di un gruppo di 
opere con le quali Antibo 
durante il mese di Maggio 
parteciperà ad un incontro 
di Maestri Cer unisti a 
Civita Castellana, centro 
d'antica tradizione cerami­
ca e sede di un rinomato 
Istituto d’arte. Durante 
rincontro si svolgeranno 
dibattiti e seminari e verrà 
allestita una esposizione 
con sede nella storica Roc- 
c?. Borgina del Sangallo. 

manifestazione sono 
. -??v:t:’n Federico Bo- 

Nin- ■ «fuso. Guido 
• Ì2 Guidi, 

. /zola, Ales- 
' ..rio Zauli, 
..lese Carlos

volutamente, e sembra controllarlo a distanza 
molto ravvicinata, per trovare, una sua precisa 
tra le forme di un esasperato espressionismo e 
quelle decorative, banali, stereotipe, e tuttavia 
veementi e vitali, di un gusto che appare 
perfettamente integrato nel linguaggio univer­
salizzato dei mass media.

L'avventura pittorica di Giancarlo Bargoni 
si traduce in una ininterrotta interrogazione 
sulla propria opera nel tentativo, preminente, 
di ridurre il reale alla estrema concentrazione 
espressiva della pura nota di colore. La sua 
pittura si svolge in profondità e in trasparenza 
mediante una giustapposizione di differenti 
tonalità di colore, con zone di rarefazione e 
nuclei di maggior intensità, anche materica.

Carlos Carlé con la ceramica «Sfera nera» 
promuove un intimo colloquio con le forme e 
con la materia, tracciando sulla morbida 
argilla i segni della sua sensibilità, ma è attento, 
allo stesso tempo, a rispettarne e a raccoglierne 
i suggerimenti e le sollecitazioni. Lo scultore 
Roberto Bertagnin ha invece presentato una 
pietra di Finale incisa con la nettezza puntiglio­
sa di un orafo, nella quale illustra la tumultuo­
sa e concitata operosità di . manovra di 
bordo di antichi velieri.

Adriano Bocca si mantiene feoc al suo 
temperamento estroso, pronto alla improvvisa­
zione e alla sorpresa. In «Grazie Colombo» egli 
fa leva sulla elegante immagine di percorsi di 
linee tratteggiate, come orme sulla neve, e sulla 
suggestione di spazi aperti, incogniti, geometri­
camente ordinati.

Il nudo disteso di Franco Bratta è sbozzato 
con naturalezza quasi nàive ed è un'opera non 
priva di una sua rude, ma efficace, espressività.

Antonio Porcelli con «Goddes under thè 
moon» propone una specie di metamorfosi 
dell’oggetto meccanico, indifferente, vuoto, 
senz'anima, per rivendicarne intanto una sua 
rigenerata esteticità e riproporlo, reinventan­
dolo, come idolo sfavillante e emblematico 
feticcio di una civiltà già fantascientifica.

«Diario di bordo» di Beppe Schiavetta è una 
interpretazione tattile, sensuale e romantica 
dello spazio. L’uso parallelo e articolato di due 
tecniche, collage e pittura, accentua la sensazio­
ne di uno spazio ora affondato in profondi 
abissi, ora vorticoso in superficie, ma sempre in 
tumulto. Giuseppe Scaiola con «Viaggio not­
turno» crea invece uno spazio immaginario e 
mitico, nel quale si inseriscono eventi modello, 
paradigmatici. La costante dei dipinti di 
Scaiola è una tensione epica costruita con un 
linguaggio nitido e sibillino, come quello delle 
proposizioni metafisiche. Luciano Fiannacca 
osserva la natura, ma è interessato al fenomeno 
in se stesso e non ai suoi effetti. Ne indaga le 
proprietà, le leggi e le qualità estetiche per 
tradurle in un fatto pittorico. In «Oltre (il) 
mare» l'artista impiega il colore come medium 
espressivo, perché attraverso le sue modulazio­
ni incorpora la luce, che, vibrando nel suo 
interno, crea una sequenza di sensazioni visive, 
sonore e tattili e una concatenazione di 
trasparenze e di profondità che percorrono, 

I come un movimento ondulatorio, l’intera 
I 38
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Giuseppe Scalcia: Arato - 
acrilico e sabbia su tela - 
1986. Opera esposta alla 
mostra «Giovani Pittori 
Liguri» inaugurata il 15 
aprile di quest'anno nelle 
sale di Villa Croce a Geno­
va. Alla manifestazione so­
no stati invitati i pittori 
savonesi: Vincenzo Cabia- 
ti, Roberto Costantino, 
Giuseppe Scaiola, Beppe 
Schiavetta, Marco Viale e 
Fabio Voarino.

all’epoca cioè della grande esplosione della pop 
art americana. Il processo di riproduzione, 
come ha detto Sam Hunter, è parte viva del 
contenuto intellettuale della pop art, che 
esprime, in genere, le tendenze anti individuali- 
ste e meccaniche della cultura americana di 
massa. In un’epoca in cui fatti, cose, personag­
gi, e soprattutto l’arte stessa, esistono tramite 
le moltiplicate tecniche di riproduzione messe 
in atto dalla società di massa, l’operazione di 
Cabiati appare quan o mai pertinente e ricca di 
significati. Anzittutto il suo lavoro mette in 
crisi la concezione dell’opera d’arte così come è 
intesa dalla cultura della società di massa, che 
mentre ne accetta la riproduzione, per contro si 
trova profondamente imbarazzata di fronte 
alle opere originali, tanto da non essere in 
grado di dare un responso su di esse. Ma nella 
riproduzione del quadro di Dine, che a sua 
volta presentava come un fatto artistico la 
riproduzione di un prodotto di consumo (la 
scarpa), vi è implicito anche un significato 
critico e ironizzante nei confronti della società 
consumistica e della cultura che tale società ha 
saputo esprimere, la così detta mid-cult, la 
quale, come ha scritto McDonald, «pretende di 
rispettare i principi e gli obiettivi della vera arte 
e della vera cultura, ma di fatto li annacqua e li 
volgarizza».

Claudio Carrieri ad ogni occasione riaffer­
ma il proprio interesse per inediti modi 
espressivi e per la tecnica, che egli considera fra 
gli elementi costitutivi della creatività. In 
«Colombo, le nuvole di terra, la cima alla 
genovese» il titolo dell’opera indica il rilievo 
giustamente attribuito dall’artista alla compo­
nente ludica, quando questa agisce all’interno 
del linguaggio e non si limita a porsi come un 
mero fatto descrittivo; e sottolinea la singolaris­
sima soluzione tecnica (mediata dalla tradizio­
ne della gastronomia ligure), messa in rapporto 
di stretta causalità con la definizione delle 
forme e la plasticità dell’opera. Il Colombo 
«garrotato» di Gioxe De Micheli é una 
immagine fortemente ironica e divertita, persi­
no patetica. L’artista ha colto una serie di 
saporose annotazioni rese con grande semplici­
tà e spigliatezza di tocco, nelle quali l’ironia é 
contenuta non tanto nella descrizione di 
particolari esteriori, quanto nel segno stesso, 
ossia nel cuore dell'espessione.

Sul versante di un’arte ludica e ironica si 
incontrano ancora: la grafica di un realismo 
satireggiante ed impietoso di Pietro Gatti; la 
scioltezza narrativa di Gianmariani; l’illustra­
zione umoristica, tra vignetta e fumetto, di 
Graziosa; la rude vena dialettale e popolaresca 
di Renzo Aiolfi; i giochi compositivi e allegori­
ci di «Oasi-Usa» di Lorenzo Rondini e di 
«Capo Comanche» di Walter Morando; il 
ricorso alle proprietà allusive dell'iconografia 
commerciale di Beppe Massimi o lesorridenti e 
ingenue invenzioni narrative, seppur plastica­
mente dilatate, di «Andar per mare» di Sandro 
Lorenzini.

Sul terrrcno della trovata arguta vi è ancora 
da registrare l’exploit di Gianni Celano danni­
ci, il quale ha pensalo di girare la domanda
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Elena Berriolo: «... se lo 
sarebbero mangiato i pe­
sci» - tecnica mista su 
legno - 1986.

Nicastro, che ne è la matrice poetica. Non vi è 
soluzione o via d’uscita di fronte alla forma 
allucinante della realtà del nostro tempo; non 
vi è più spazio per l’utopia; graficamente e 
simbolicamente questo amaro assunto poetico 
si snoda nel percorso dei segni, che da uno stato 
caotico ed informe tendono a comporsi nell’u­
nità finale della parola UTOPIA. Ma il 
processo liberatorio non fa a tempo a compier­
si, poiché viene travolto ed inghiottito dall’a- 
vanzare di una nuvola nera, che è la dimensio­
ne del caos, della distruzione e della morte.

Vincenzo Cabiati ha riprodotto «Shoe», il 
famoso quadro dipinto da Jim Dine nel 1961,
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Mauro Reggiani si era 
formato a Milano proprio 
negli anni in cui si venivano 
precisando le prime corren­
ti del razionalismo archi­
tettonico. La sua pittura 
resterà profondamente per­

sicata dalla ideologia di

I

Mauro Reggiani alla Gal­
leria Valente di Finalmari­
na.

1

La Galleria Valente di 
Finalmarina presenta dal 5 
aprile al 15 maggio una 
importante retrospettiva 
del pittore Mauro Reggia­
ni, con una trentina di 
dipinti variamente datati a 
partire dall’anno 1951 fino 
al 1978.

quelle correnti e non a caso 
a partire da quell’epoca le 
sue composizioni risulte­
ranno concepite come 
un’architettura, in quanto 
lutto nel quadro deve con­
tribuire alla costruzione di 
una unità, che è poi l'opera 
pittorica, formata, come 
r archilei tura, di strutture, 
ritmi, piani, equilibri, rap­
porti fra le parti, leggi 
spaziali e di gravità ed in 
più da un elemento prepon­
derante. che è il colore, con 
la sua densità, il suo peso', i 
suoi problemi distributivi e 
Junztonah. Ma vi è un al-
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proposta dal tema della Rassegna direttamente 
al protagonista. Cristoforo Colombo: il quale, 
con opportuno fair play ha evitato l'imbarazzo 
della risposta e ha spedito a Giannici un 
telegramma di scusa accompagnato da una 
confezione di Coca-Cola.Ovviamente Giannici 
ha presentato in mostra la documentazione di 
questa singolare ipotetica vicenda.

Il ricorso alla metafora, in genere, consente 
all'artista di rivestire la realtà con immagini 
particolarmente sintetiche, come avviene nel 
lavoro in ceramica di Oscar Albrito; o imme­
diatamente esplicite, seppur stereotipe, come 
in «Mito, realtà, utopia»» di Giovanni Tinti, 
che, in ossequio al tema, ha abbandonato il suo 
consueto rigore: o terrificanti, come in «Cerno- 
byl» di Eliseo Salino: o leggendarie ed epiche, 
come nella terracotta «Alla faccia di Custer»» di 
Flavio Renzetti.

Beppe Bertolazzì. più che vedere, ascolta il 
messaggio intimo delle cose attraverso gli occhi 
e Io traduce immediatamente in sensazioni, che 
egli mima nella sua interiorità, come per viverle 
e patirle più intensamente, prima di esprimerle 
in forma di segni e di colore. E mentre l’ampio 
paesaggio di Renata Minuto é dominato da 
una ventata di colori argentei, ariosi e freddi, 
che traducono la luce e l'atmosfera cristallina 
di una landa deserta e incontaminata, Carlo 
Giusto in «Canto di libertà indiano»» recupera 
elementi linguistici e sintattici derivati dalla 
sua esperienza nel gruppo «Cond»» e li fonde 
con quelli di un rinnovato interesse per il 
colore.

Bruno Cassaglia è presente con una operetta 
di minuscole dimensioni: «La prateria festeg­
gia il bisonte»». Si tratta di un disegno appena 
ombreggiato di colore, dalle linee essenziali: un 
sintetico distillato di relazioni spaziali. In 
questo contesto Cassaglia si diverte a cercare 
gli elementi di sorpresa, attirato dal gioco 
ambiguo e allusivo di una linea o di un segno; 
opera scambi, contrapposizioni, incontri inat­
tesi di tratti e di segni, con effetti di sconcerto, 
che però illuminano gli aspetti allusivi della 
figura e la portano a spaziare nella fantasia e 
neirimmaginario, che è la dimensione predilet­
ta dalPartista.

La sobria composizione di Elena Berriolo 
riesce ad integrare tra di loro il linguaggio del 
colore e quello sensibile delle forme e della 
fisicità dei materiali. Sia il controllato impiego 
di sagome lignee significativamente profilate, 
che appaiono come reperti di eventi cancellati 
dal tempo, sui quali tuttavia affiorano tracce 
come memorie di vicende, di fatiche e di lotte; 
sia il ricorso ad un particolare colore magro e 
biaccoso, rimandano a strutture e a forme 
tipiche della carpenteria navale, alle biacche e 
alle tinte rozze e crude degli scafi, delle centine, 
delle vecchie barche a vela, ma insieme anche 
all’idea del rottame e del relitto. Rosanna La 
Spesa in «Vola colomba»» prende lo spunto da 
immagini, o eventi, mediate dai ricordi, dalla 
memoria o da richiami simbolici; l’artista 
immerge queste immagini fluttuanti come vele 
portate dal vento in spazi ovattati ed avvolgen­
ti dove confluiscono sogno, favola e fantasia e 
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dove acquistano una loro autonomia ed assolu­
tezza poetica, tanto da sembrare, più che 
inserite evocate dallo spazio che li circonda.

Sergio Pavone con «Lo.On.» crea con 
estrema povertà ed essenzialità di mezzi una 
immagine mossa ed articolata dalla tensione 
tra Pelemento sensibile del colore e la dinamica 
estensione della sottilissima forma. Giorgio 
Vicentini in «Territori Uniti d'Europa»» colloca 
le sue controllatissime superfici di colore in una 
meditata e simbolica spazialità, entro la quale 
sono difese contro il turbamento di tutto ciò 
che avviene al di fuori dei loro confini.

Maurizio Campora Tosoni è un giovane 
artista che concede tutto al colore, alla materia, 
ai sensi, all'istinto e, in sostanza, alla pittura. 
Le sue simpatie formali lo spingono alla ricci 
di tutto ciò che è grezzo, informe, casuale . 
genuino e quindi verso il frammento occasi • 
naie o le fratture che mettono a nudo le propri? 
fibre interne, verso la creazione di forme dota: . 
di .un loro specifico spessore espressivo, in 
grado di liberare esiti di ordine figurativo . 
simbolico inediti e aperti. Fabio Voarino. 
infine, lascia prorompere un segno ed una 
cromia ardenti ed aggressivi, secchi e perentori, 
mediante i quali traduce i toni violenti e i 
simboli imperiosi del fanatismo e del potere 
tirannico.
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Aligi Sassu alla Galleria 
Cona di Savona.

Dopo molti anni di lontananza Aligi Sassu, che 
pur conserva antichi e profondi legami con Savona 
ed Albisola, ha tenuto nel mese di aprile presso la 
Galleria Cona di Savona una interessante mostra di 
opere recenti, fra le quali un gruppo di straordinari 
acquerelli, il cui dato stilistico più significativo è 
rappresentato dal colore, portatore di contenuti 
lirici così vibranti da erompere al di là degli schemi 
compositivi e formalizzanti. Si tratta di operette 
dalle tonalità fluenti, liquide, nelle quali Sassu si 
abbandona alla lirica esaltazione della vitalità 
sensuale e spirituale della natura, della sua magica 
luce, dei suoi miti antichi; operette, quindi, felice­
mente sciolte, di una estrema libertà di concezione e 
di esecuzione, quasi astratte, che assumono, ma 
come per caso, sembianze figurative. Ma non sono 
astrazioni, nè tendono ad esserlo, poiché si muovo­
no verso revocazione di un particolare tema 
espressivo che rispecchia i vari stati d’animo e le 
emozioni dell’artista di fronte allo spettacolo fanta­
smagorico di una folgorante natura mediterranea. 
Nondimeno stanno a dimostrare, fra l’altro, oltre 
alla presenza di uno stato di grazia dell’autore, come 
Aligi Sassu sappia trarre motivi e suggerimenti 
anche dalle proprietà intrinseche del «medium» con 
il quale egli si trova ad operare, come egli stesso ha 
già avuto modo di spiegare, sia pure riferendosi 
all’imiego degli acrilici, peraltro così simili all’ac­
querello: «Per la mia tecnica comportano un 
vantaggio immenso, sono liquidi, folgoranti, è una 
materia che mi consente di fare cose che prima mi 
era possibile fare solo con l’acquarello... Anche se 
talora questi quadri maiorchini possono sembrare 
astratti e impressionisti, invece non lo sono, perché, 
oltre a quanto dico del colore, primordialità 
eccitante, ho ancora bisogno di annotazioni reali, 
connotazioni della mia storia personale e della 
storia degli uomini, in definitiva di tutta la ricchezza 
delle connotazioni conoscibili che si aprono sulle 
retrostanze successive culturali, esistenziali...»».
Nella foto: Il gallerista Giovanni Cona, Annaviva, 
Aligi Sassu e lo scultore Roberto Bertagnin.

tro fondamentale elemento- 
chiave nella pittura di Reg- 
giani: la geometria. Ma la 
geometria, pur costituendo 
rimpianto formale del qua­
dro, non ne costituisce però 
«a priori» l’equilibrio, che 
invece deve essere cercato 
dentro le dimensioni della 
tela, attraverso l’organiz­
zazione e il rapporto delle 
forme e quindi delle geome­
trie. Di qui il costante 
impegno di Reggiani, qua­
dro per quadro, per deter­
minare, con la cautela e la 
prudenza del sottile ricer- 

l 'alare, le inferite relazioni 
: .■•'!!? forme, delle linee, 

d'-.o luce densità, di 
r. c de che il 

: ie. che è quel- 
•. ' l!'^assolu­

te ■ Dani aveva 
rifi ’ cr-.'e qualcosa di

• in a::. , ...rza» e che 
egli aveva poste/ invece co­
me finalità.

E poiché si tratta di un 
impegno continuamente ri­
proposto e rinnovato di 
opera in opera, ogni dipin­
to rappresenta nel suo ri­
sultato un fatto nuovo, sor­
prendente, come qualcosa 
che è stato compiuto e 
risolto per la prima volta.

Uno dei tratti più salien­
ti della personalità di Mau­
ro Reggiani è stata indub­
biamente la sua estrema 
coerenza, come è stato così 
giustamente sottolineato 
da Nello Ponente: una coe­
renza anche in senso mora­
le, oltre che estetico, insita 
nell’uomo, prima ancora 
che nell'artista. Questafor­
te componente interiore ha 
certamente permeato l'o­
pera dell’artista di una in­
tensa luce spirituale: non a 
caso una recentissima re­
trospettiva alla Galleria 
d’Arte Moderna di Milano, 
comprendente l’intero arco 
dell’attività di Reggiani, è 
stata intitolata «Gioia in­
teriore della riflessione».

Il fatto è che l’astratti­
smo di Reggiani non è stato 
mai una espressione di in­
tellettualismo: la sua opera 
sta invece a dimostrare che 
l’astrazione più severa può 
avere una sua anima sensi­
bile e può rappresentare 
anche il palpito della crea­
zione viva: e ciò avviene 
quando, come nel caso di 
Reggiani, il rigore investe 
il linguaggio e lo garanti­
sce e lo difende dalla casua­
lità, dal vacuo, dal relativo 
e dall’effimero.
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Intervista a Sandro Volta.

Franco Giocosa

L’«EURIDICE» DI JACOPO PERI 
TEATRO MUSICA E FILOLOGIA

Nella foto: Gianni Bertini: 
Spiaggia * immagine su 
tela - 1977.

Gianni Bertini alla Galle­
ria Balestrini di Albisola 
Mare.

.41 centro Jarte Galestri­
ni di Albisola Mare si è 
tenuta dal 21 marzo al 30 
aprile la mostra personale 
del pittore Gianni Bertini.

Beriini. nato nel 1922 a 
Pisa, dove poi si è laureato 
in matematica pura, si 
muove dapprima nellarca 
post-cubista ed espressio­
nista: alla fine del 1947 
passa all&pittura astratta.

d ares» .
Claudia», 
I960.

La tecnica di Berti':. . 
quella delle immagini ■- 
grafiche impresse dire;.: 'niid ■ etica, 
mente sulla tela emulsivi 
ta. il così detto «riporr • della
fotografico», in adì ari­
sta può unire la perentori . - . l'opci a 
là del linguaggio meccani­
co fotografico, che privile­
gia ressenzialità dell'im­
magine. e la violenza e- 
spressiva del linguaggio 
gestuale. Nel procedimen­
to di formazione dell’ope­
ra, l’artista si mantiene 
aderente alla morfologia di 
una realtà essenzialmente 
tecnologica. Egli immerge

aderendo al M. .4. C.. e quin­
di al movimento nucleare 
di Baj e D angelo. Nel di­
cembre 1951 si trasferisce 
definitivamente a Parigi. 
Ma. a Parigi, deve attende­
re oltre due anni perché la 
sua operasi imponga all’at­
tenzione del pubblico e del­
la critica. Finalmente, con 
la sua terza personale alla 
Galene Arnaud (febbraio 
1954) e la partecipazione 
al Salon de Mai dello stes­
so anno. Bertini, quasi di 
colpo, viene proiettato alla 
ribalta dell’ambiente arti­
stico parigino: un clamoro­
so trionfo.

In verità la sua pittura 
già nel 1951, con le espe­
rienze nucleari, si trovava 
fortemente in anticipo sui 
tempi e sulle ideologie este­
tiche ma ha dovuto atten­
dere che si operasse la 
svolta, che pur aveva pre­
conizzato, dall’astrazione 
geometrizzante ad una pit­
tura informale, nella quale 
venivano accolte le profon­
de inquietudini del tempo.

Il nuovo linguaggio pit­
torico di Bertini sfocerà poi 
negli ulteriori sviluppi in­
formali (1952-1960), nel 
«Paese Reale» (1962), nel

Nell’ambito della stagione musicale 1986-87 
del Teatro Chiabrera e grazie alla collaborazio­
ne fra Comune, Provincia e Cassa di Risparmio 
di Savona, Domenica 1 Marzo è andata 
finalmente in scena la favola drammatica 
«Euridice» di Jacopo Peri, già presentata nel 
numero precedente.

Ci è sembrato valesse la pena approfondire 
l’argomento per due motivi principali: il primo 
è la curiosità suscitata da una rappresentazione 
interessante da un punto di vista filologico e un 
po’ manchevole dal lato spettacolare; infatti è 
stata decisamente scarsa la prestazione artisti­
ca dei due principali interpreti: Gabriella 
Veardo (Euridice) e Tullio Visioli (Orfeo). 
Soprattutto quest’ultimo, trovandosi ad af­
frontare una parte di notevole difficoltà, non è 
riuscito a sostenerla adeguatamente, mentre 
assai migliore è stata l’interpretazione degli 
altri artisti: Cristina Zanni (La Tragedia), 
Maurizia Barazzoni (Dafne-Proserpina), Piero 
Porta (Arcetro), Roberto Melega (Aminta).

L’impressione è stata quindi di uno spettaco­
lo sbilanciato nelle sue componenti: se non

l'immagine anonima, sca­
bra. succinta e disadorna, 
presa dada cronaca o dai 
rotocalchi, nel confuso la­
birinto dei particolari di 
una meccanicità esaltata e. 
mediante tagli perentori e 
un ritmo compositivo vorti­
coso ed aggressivo, ne pone 
in risalto tutte le virtualità 
magico-fascinatorie. Il ri­
sultato è una composizione 
concitata, dinamica, dal 
ritmo ossessivo, quasi e- 
splosivo, dai colori lividi ed 
aspri, dai contrasti di luce 

; taglienti, che mette in risal- 
’ to aspetti reconditi e miste- 
< riosi, abnormi ed imponen­

ti, c yi pone in una dimen- 
don. ■ cale, fantastica ed 

evocante i 
di una mitologia 

acchina, del quoti-
• diane dell’effimero. Dal- 

promana una 
straordinaria prepotenza 
comunicativa, immediata e 
diretta, che scarica sull’os­
servatore tutto il pathos 
contenuto nella plastica vi­
talità e nel dinamismo delle 
forme e delle immagini.

«riporto fotografico» 
(1963). c nella «Mcc-Art» 
(1965).

Nel 1969 l'artista rien­
tra in Italia e si stabilisce a 
Milano. I lavori di questi 
ultimi anni sono una sorta 
di sintesi e di revisione 
degli elementi costitutivi 
della sua arte: non a caso 
opere come la «Tomba di 
Pandora» (1985). «Movi­
mento persefonico» (1983) 
o il «Rimorso di Dafne» 
(1983). richiamano le con­
cezioni di «Le charniei 

e «Crépage de 
entrambe Jc!
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Il secondo motivo che ci ha spinti a questo 
approfondimento è rappresentato dalla possi­
bilità di incontrare Sandro Volta e di conoscere 
meglio sia i retroscena di questa produzione, 
sia la sua attività e i suoi progetti nell’A.M.I.S.

«Quest’opera è andata in scena — ci dice 
Sandro Volta — nonostante le molte difficoltà 
economiche ed organizzative: infatti alcuni 
finanziamenti sono arrivati all’ultimo momen­
to mentre, con un più largo anticipo, ci 
avrebbero dato la possibilità di ottenere una 
produzione qualitativamente migliore. Invece 
ho dovuto lavorare in tutta fretta, superando 
notevoli problemi, anche se si è trattato 
comunque di una esperienza positiva».

Vorremmo sapere con quali criteri è stata 
affrontata la realizzazione musicale della «Eu­
ridice».

«L’edizione originale prevedeva in partitura 
quattro strumenti: per questa occasione li ho 
raddoppiati inserendo il trombone a tiro, 
l’organo, il violone, accanto al clavicembalo, ai 
due liuti e al chitarrone, citati nella prefazione 
dell’originale. Ho quindi impiegato una stru­
mentazione tesa a realizzare un’esecuzione il 
più possibile fedele alla realtà stilistica origina­
ria per evitare che la musica risultasse omolo­
gata e livellata ad un unico concetto estetico. 
Così ho evitato di utilizzare, come spesso è 
capitato di ascoltare sia in sede concertistica 
che discografica, una base di archi che avrebbe 
conferito un maggiore pieno fonico e forse una 
maggiore piacevolezza d’ascolto, menomando 
però l’autenticità del linguaggio».

Sandro Volta vede in questa Euridice un’o­
pera sperimentale del passato, che cerca di 
creare un nuovo linguaggio musicale, proprio 
come oggi fa la musica d’avanguardia. Questo 
stile non è ancora codificato ed è formato da

tutti i cantanti sono apparsi all’altezza della 
situazione, la regia, le scene e i costumi di 
Sandro Lorenzini nonché il gruppo strumenta­
le «Antiquae Musicae» di Savona, concertato e 
ben diretto da Sandro Volta, hanno sostenuto 
brillantemente la prova di questa «Euridice», 
che — occorre ricordarlo — era in prima 
esecuzione scenica moderna.
una sene di elementi eterogenei che non 
sconfessano affatto la musica precedente: così 
abbiamo una chiara influenza della musica 
medievale (come nel «Lamento di Orfeo» che 
ha la struttura del Rondeaux) come pure 
possiamo riconoscere elementi che apparten­
gono alla cultura frottolistica del ’400 e dei 
primi anni del ’500.

L’innovazione riguarda in modo particolare 
la parte di Orfeo, dove vengono introdotti 
intervalli musicali inusuali per quel tempo, 
tendenti a creare dissonanze e urti che sottoli­
neano efficacemente la drammaticità della 
declamazione.

Anche i concertati (scene in cui si intreccia il 
canto dei personaggi principali) rappresentano 
un’altra delle novità che si andrà sempre più 
affermando nel tempo.

«È stato quindi compiuto — conclude Volta 
— un primo tentativo di una importante 
operazione stilistica».

Sappiamo che l’attività di Sandro Volta è 
sempre più assorbita dal Laboratorio Musicale 
dell’A.M.I.S., (Antiquae Musicae Italicae Stu­
diosi) direttamente impegnato nella produzio­
ne di quest’opera.

«L’A.M.I.S. è presente a Savona da circa sei 
anni ed è quindi già in grado di produrre. Da 
questo è nata l’esigenza del Laboratorio 
Musicale, che vuol essere una sorta di scuola, 
tesa a far sperimentare in primis un’attività 
professionale, un avvio ad una pratica reale 
della musica. La mia intenzione è quella di 
creare inizialmente un gruppo stabile di musi­
cisti, teso verso il Rinascimento e il primo 
Barocco, e quindi un coro a cappella che sia 
veramente un punto di riferimento per la 
nostra città. Il progetto è. ambizioso, ma 
attraverso una reale collaborazione con il 
Comune e la Provincia — per ciò che riguarda 
struttura ed organizzazione — e con gli altri 
enti musicali ed artistici di Savona, si potrebbe 
arrivare a risultati degni di rilievo».

E gli obiettivi futuri?
«I prossimi obiettivi potrebbero essere la 

realizzazione del «Floridoro» di A. Stradella, 
da proporre magari durante le iniziative per il 
Carnevale, e la messa in scena del «Ballo delle 
ingrate» e di «Tirsi e Clori» di C. Monteverdi. 
Miriamo sempre, comunque a mettere in luce 
un repertorio che, indipendentemente dalla sua 
notorietà, rappresenti un contributo cultural­
mente valido e stimolante sul piano creativo».

In conclusione ci sembra di poter affermare, 
senza tema di smentita, che il progetto inaugu­
rato da questa «Euridice» merita di essere 
continuato nel tempo, con il sostegno di tutte le 
forze interessate a promuovere una autentica 
cultura musicale a Savona.
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Flavia Folco
Gaudenzio Paola

ne protetta ed esposta a 
Sud. Non è esigente in 
fatto di terreno, e cresce 
bene anche in situazioni di 
limitata disponibilità eda­
fica, come vecchi muri, l 
rupi e luoghi sassosi ed 
aridi in genere. Fiorisce in 
estate.

È probabile che Fattua­
le diffusione nella porzio­
ne occidentale del bacino 
del Mediterraneo sia in 
massima parte di origine 
antropica, dovuta ad anti­
che introduzioni a scopo 
alimentare.
USI E NOTE - I boccioli 
fiorali ancora chiusi, posti 
in salamoia, sotto aceto o 
sotto sale, sono i comuni 
capperi del commercio. 
Vengono utilizzati per de­
corazioni di pietanze e, 
soprattutto, nella prepa­
razione di diversi tipi di 
salse, alle quali conferi­
scono un sapore partico- 

I lare. Allo stesso modo 
possono essere preparati e 
consumati le foglie ed i 
frutti giovani.

Al giorno d’oggi il cap­
pero non ha nessun uso in 
fitoterapia; in passato fu 
utilizzata la scorza come 

I diuretico, in particolare 
contro la gotta e le idropi­
sie.

L’infuso alcolico od ac­
quoso di fusti ha la carat­
teristica di essere diversa- 
mente reattivo verso acidi 
ed alcali: dà un colore 

I rosso vivo con i primi e 
verde con i secondi.

La pianta del cappero 
ha anche un discreto inte­
resse ornamentale, sia per 
la bellezza del suo porta­
mento e dei suoi fiori, che

Capparìs spinosa L. 1753 I 
famiglia Capparidacee I 
cappero, capparo 
tapano. tàppano, tàperi 
ETIMOLOGIA - Capparìs I 
è l'antico nome greco e 
latino della pianta, deriva- | 
lo dall’arabo kapar. L’epi-1 
telo specifico spinosa è | 
riferito alla presenza di I 
spine sui fusti delle varietà I 
più comunemente diffuse. 
DESCRIZIONE - Pianta 
cespugliosa perenne, fol- I 
ta, con rami lignificati I 
verso la base, raggiunge 
1,5 m. in altezza e poco 
meno come diametro del 
cespuglio. Foglie alterne, I 
intere, tondeggianti od o- I 
vali (cm. 2-4x2,5-6), con I 
stipole trasformate in spi- I 
ne (la var. inermis ha 
stipole caduche). Fiori pe­
duncolati solitari, ascella­
ri, grandi (cm. 5-6); calice 
di quattro sepali carenati 
e corolla di quattro petali ' 
ovali, bianchi o rosa palli­
do; stami numerosi con 
filamenti più lunghi dei 
petali, rosso-porporacei 
verso l’apice; ovario lun­
gamente peduncolato. 
Frutto bacca, ovato-, 
oblunga, deiscente, por­
tante numerosi semi reni­
formi.

i DISTRIBUZIONE E HABI­
TAT-Specie a distribuzio­
ne mollo ampia, diffusa 
dal bacino del Mediterra­
neo verso oriente sino al­
l’india. In Italia èpresente 
in tutta la Penisola ed 
isole, soprattutto nelle a- 
ree più calde ed aride. 
Non supera i 1.000 m. di 
quota sul mare.

Pur predilignedo zone a 
clima mite, resiste anche

I ai freddi invernali di mol- I per la capacità di attecchi- 
I te aree interne della peni- I re direttamente nelle an- 
I sola, se ubicala in posizio- frattuosità dei muri.
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