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II diario di viaggio, redatto dal'canonico 
Antonio de Beatis, segretario e cappellano del 
cardinale, è uno straordinario squarcio sul­
l’Europa del tempo e, per quello che qui più 
ci interessa, sulla nostra regione, della quale 
percorre tutto l’arco costiero occidentale, fi­
no a Genova, con brani particolarmente inte­
ressanti e diffusi sui due centri maggiori di 
Genova e Savona.

La prima tappa copre la distanza fra Mo­
naco e S. Remo e tocca Roccabruna, Monto­
ne, Ventimiglia, di cui i viaggiatori ammirano 
l’articolazione dell’abitato lungo l’arteria prin­
cipale, sulla quale si affacciano “grandi et bel­
lissime case’’, oggi irriconoscibile nel profon­
do degrado. Da S. Remo, che colpisce per il 
lussureggiante ambiente agricolo — “li più 
belli, folti, grandi et fructiferi boschi de agru­
mi che habia anchor visto, et tanta quantità 
de palme’’ — a Porto Maurizio, quindi, at­
traverso una “pessima via’’, da Porto Mau­
rizio ad Alassio. “Tristissimo cammino’’ è 
anche quello che da Alassio, attraversando Al-
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Nel dicembre del 1517 giungeva nell’estre­
ma Liguria di Ponente, accompagnato da uno 
stuolo di più di quarantacinque persone, il car­
dinale Luigi d’Aragona, nipote del re di Na­
poli Ferdinando I (1433-1494). Egli stava 
portando a termine un lungo viaggio che lo 
aveva visto girovagare, da oltre sei mesi, in 
buona parte dell’Europa: dalla corte estense 
di Ferrara a Verona, al Tirolo, alla Baviera. 
Di qui aveva percorso il Reno, toccando, tra 
l’altro, Costanza, Strasburgo, Magonza, Co­
lonia; era quindi passato nei Paesi Bassi e in 
Francia, dove, spostandosi da nord a sud e da 
est ad ovest, aveva potuto visitare Rouen, Pa­
rigi, Bayeux, Mont St. Michel, Rennes, Nan­
tes, Tours, la Borbonese, il Delfinato, quindi 
la valle del Rodano, prima di rientrare in Ita­
lia, appunto, attraverso la Riviera Ligure e 
concludere il suo lungo itinerario a Ferrara. 
Fermatovisi venti giorni, prendeva poi la stra­
da per Roma, dove giungeva il 16 marzo del 
1518, accolto da papa Leone X, che offriva 
in suo onore un sontuoso banchetto.
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sul quartiere del Priamàr dove, “nel punto più 
alto” sorge la cattedrale “grande ecclesia... 
bella et bene intesa”, tutta rivestita da un pa­
ramento a fasce bianche e nere, secondo una 
tradizione frequente nell’architettura romani­
ca e gotica ligure, ma che nessun’altra fonte 
ci aveva tramandato per il nostro Duomo. 
Delle opere d’arte conservate al suo interno 
vengono segnalati il coro intarsiato, eseguito 
da Anseimo de Fornari, Elia de Rocchi e Gio 
Michele Pantaleoni fra il 1500 ed il 1518, tut­
to chiuso da una cancellata di ottone (per la 
quale aveva ricevuto vari pagamenti, nel feb­
braio del 1516, il maestro Gerolamo da Bre­
scia sive de Bergamo e, nel marzo del 1517, 
l’orefice Cattaneo Sansone) nonché la gran­
diosa pala sull’altare maggiore “bella, gran­
de et riccha”, che Vincenzo Foppa e Ludovico 
Brea avevano portato a compimento nel 1490. 
Colpisce il nostro viaggiatore anche la cripta, 
della quale viene sottolineata la particolare 
bellezza e ariosità, le due loggette che corre­
vano attorno all’abside della chiesa e “risguar- 
dano sopra il mare, di grandissima vista et 
piacere”.

Sembra di leggere le pagine che pochi anni 
dopo il notaio Ottobono Giordano ci avreb­
be trasmesso, parlando della “placida e bella 
lobietta che risguarda a ponente, et a levan­
te” e del “bello, et eminentissimo corridore, 
che è nella sommità della rocca, e sta sopra 
tutta la marina”, così come ci avrebbe ricor-

D1SEGNI DI 
GIOVANNI TINTI
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benga, Cenale, Borghetto, Loano (“che è po­
ca cosa”), Pietra e Borgio, li porta a Finale.

Alla capitale dei Del Carretto il de Beatis 
riserva qualche riga in più, soffermandosi sulle 
fortificazioni, sulla “strata di case quasi tuc- 
ta continuata”, soprattutto sul monastero oli- 
vetano di Finalpia “dicto la madonna de 
Finale, che è devotissimo”. Di qui la strada 
sale su a Voze per ridiscendere su Noli “mol­
to antica, et già per tempi molto adietro ric­
cha, et maxime de navi”, ma ora, “per certe 
maledictione havuta da la Sedia apostolica (in 
realtà l’interdetto lanciato nel 1227 dal beato 
Alberto, vescovo di Savona)... povera, ruinata 
per gran parte et senza nave alcuna”, quindi, 
ricordati Spotorno e Vado, “borghi a la ma­
rina” la comitiva raggiungeva finalmente 
Savona.

Alla nostra città dedica un’intera pagina, 
uno spazio che non ha riservato neppure a ben 
più celebrati centri della Germania e della 
Francia e che trova una sua giustificazione 
non solo nel prestigio per aver dato i natali 
a due pontefici quali Sisto IV e Giulio II, ma 
anche nel piacevole aspetto della Savona me­
dievale, col suo centro antico sul colle del 
Priamàr e la città distesa al piano, attorno al 
grande e “molto securo” porto, in quella po­
sizione orografica che aveva già colpito, nel 
XII secolo, il geografo arabo al-Idrisi e, due 
secoli dopo, lo stesso Francesco Petrarca.

La descrizione si incentra prevalentemente

I carboncini pubblicati in 
queste pagine apparten­
gono ad una cartella di 54 
disegni che il pittore savo­
nese Giovanni Tinti ha 
eseguito su carta tipo 
Usumano di due dimen­
sioni (64x44 e 44x32 cm.) 
nel periodo che va dal­
l’autunno 1958 al gennaio 
1960, lavorando dal vero 
all’interno della Fortezza 
del Priamàr.
In questo prolungato mo­
nologo disegnato la pre­
dilezione del l’artista per il 
motivo architettonico tro­
va una corrispondenza di­
retta nella forma espres­
siva. Il movimento ester­
no delle strutture del 
Priamàr, gli acuti accen­
ti delle luci, l’appassiona­
ta caratterizzazione, crea­
no un sistema grafico 
composto da segni ener­
gici e vibranti, che, pur 
dissolvendo le forme cor­
pose, i volumi e le geome­
trie, mantengono tuttavia 
la solidità della impalca­
tura sottostante.
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André Chastel, Luigi 
D'Aragona. Un cardina­
le del Rinascimento in 
viaggio per l'Europa, Ba­
ri, Laterza, 1987, p. 273.

Saona, quale non è piccola cita, assai allegra et ornata di belle strate et case, 
è posta per la più parte in piano sul mare, dove ha un gran porto, che si fa ad 
forza per un mole vi è fabbricato assai bello, lungo et largho, quale il fa molto 
securo. La ecclesia cathedrale è situata nel più alto de la cita sopra la marina, et 
anchor che non sia molto eminente, è grande ecclesia, gli è pur assai bella et bene 
intesa, tucta lavorata dentro et di fora ad liste de pietre bianche et negre. In epsa 
è un choro relevato bellissimo adornato de colonnecte di odono, quali il serrano 
in torno, dove è una bella, grande et riccha cona di pictura piana. Sopto dicto 
choro è una cappella in volte sustentata da colonne molto aerosa et bella; ed in 
torno ha certe logede, che riguardano sopra il mare, di grandissima vista et piace­
re. Avante dieta ecclesia, quale fu facta per la gloriosissima et felicissima memo­
ria di papa Julio II, chi hebbe decto vescovato essendo cardinale, è una bella piazza 
madonata, sopra la quale è fabricato un gentil palazzo commodissimo, bene in 
ordine con suo zar dino assai bene inteso, et ornato si de pie ture, come di conzi 
tudi marmorei, pur facto per la predicta Sondi tà al tempo del cardinalato. Il pre- 
dido palazzo ha un cortile al mezzo tudo torniato de logge assai aerose et belle. 
Lli monsignor nostro ill.mo fu allogiato dal reverendo arcivescovo de Avignone 
et tractato opulentissimamente et con assai bona cera, come è di costume di quel 
signore, chi è gentilissimo et liberalissimo. In dieta piazza avante le scale del sup- 
porticale de la ecclesia è un quatro quanto correno le diete schale, lavorato al mo­
do de musaico, ma di certi lapillecti trovati naturalmente in mare di diversi colori, 
dove è l’arma de la cita, quale si ben mi ricordo sono certe sbarre bianche et rosse 
et di sopra meza aquila negra con le ale spase et la divisa Fragusa che è listata 
in biancho et nero, et sotto quella li infrascripti versi in figure antiche pur de mo­
saico assai belle:

nario monumento sarebbe stato travolto, con 
tutto il quartiere del Priamàr, dalle distruzio­
ni genovesi.

A parte il sagrato, a quadrelle di marmo 
bianco e pietra nera, che come scriverà Otto- 
bono Giordano, “quando il sole li riverbera 
sopra non vi si può affissare gli occhi tanto 
rispondono”, la piazza, al cui centro era pian­
tato un grande albero, era interamente mat­
tonata; il selciato, ad accoltellato, era stato 
anch’esso posto in opera da pochi mesi, tra 
il luglio ed il dicembre dell’anno precedente, 
da maestro Antonio Macagni, al quale Batti­
sta Varaldo aveva fornito i mattoni.

Sull’altro lato della piazza sorgeva il “gen­
til” palazzo vescovile, “comodissimo, bene in 
ordine con suo zardino assai bene inteso, et 
ornato si de picture, corno di conzi tucti mar­
morei” che il cardinale Giuliano Della Rove­
re, durante i suoi vari soggiorni in città, aveva 
provveduto a far rinnovare.

Particolarmente interessanti le notizie che 
il nostro viaggiatore ci fornisce sulla sua strut-

Non si tratta, quindi, dì 
decomposizione, bensì di 
una nuova consistenza 
della composizione, poi­
ché entro la fluida atmo­
sfera degli spazi le forme 
tendono a cristallizzarsi 
come piani e superfici che 
si formano e si dissolvo­
no secondo la mutevole 
incidenza dei raggi lumi­
nosi, come se fossero vi­
ste attraverso un vetro 
sfaccettato.
Le immagini si fanno 
dense e assiepate. L'arti­
sta tralascia il dettaglio 
per moltiplicare l’intensi­
tà dell’insieme; trasforma 
il segno in una scrittura 
saettante e nervosa e, ri­
fuggendo dalle trepide 
morbidezze crepuscolari, 
cerca di fissare l’emozio­
ne drammatica del sugge­
stivo verticalismo delle 
architetture. Il contrasto 
luministica raggiunge 
spesso i bagliori di lampi 
improvvisi, crudi e ta­
glienti: Tinti, infatti, è at­
tento alle metamorfosi 
della luce e le sue architet­
ture ne ripercuotono l’e­
co nei dedali delle linee, 
nelle modanature, negli 
spigoli, negli angoli, negli 
archi, nelle fughe pro­
spettiche e nei motivi co­
struttivi ordinati con 
veemente incisività per 
uno spettacolo grandioso 
e drammatico.
Certamente in questi dise­
gni è possibile sorprende­
re gli antecedenti, le le­
zioni dei maestri. D ’al tra 
parte essi non sono sospe­
si tra cielo e terra, nel lim­
bo dei tempi, non nasco­
no dal nulla, hanno le lo­
ro giuste paternità e le lo­
ro legittime radici cultu­
rali. Parlano con l’accen­
to del tempo in cui sono 
nati e tuttavia mantengo­
no un proprio carattere, 
genuino e tenace, che li 
con traddistingue.

dato il “choro fatto a meraviglia” e la “de­
vota ancona”, valutata quattrocento lire.

Uscendo dalla cattedrale, il de Beatis tran­
sita forse sotto un protiro, se dobbiamo in­
terpretare in tal senso il “supporticale de la 
ecclesia” e scende i gradini in marmo e pietra 
nera di Alassio che Michele Carlone, Barto­
lomeo de Angera e Giacomo Molinari aveva­
no collocato da pochi mesi, tra il giugno del 
1516 e il gennaio del ’ 17. Qui di fronte, per 
tutta la larghezza della scalinata, era un sel­
ciato a mosaico, realizzato secondo la tradi­
zione ligure dei ciottoli di mare, con le armi 
della città e dei Fregoso1 sotto le quali erano 
composti, sempre in ciottoli, due versi o, me­
glio, un distico elegiaco con il quale si ricor­
dava che quest’opera, la cattedrale evidente­
mente, era stata conservata dalla piccola Sa­
vona attraverso le vicissitudini del tempo, a 
ricordo della bontà di Dio.

Parole emblematiche e non ancora presa­
ghe di ciò che sarebbe avvenuto di lì a venti­
cinque anni, quando quel prezioso e straordi-

Versus.
Hoc Domine rerum casus servata per omnes 

Stravìt opus, meriti parva Saona memor.
In la predicta cita la fe. me. di papa Julio predicto principiò un gran palazzo 

per honor de la patria et de suoi, in lo quale anchor che non sia finito è molta 
fabrica, essendovi voltate tucte le lamie de le cantine et anche factove alcuni ap­
partamenti in piano grandissimi et sumptuosissimi. Dieta cita è circuita tucta di 
belli borghi, et da fora ne le possessioni ha molti palazzi et belli per piacere de 
citadini. Li monsignor l’arcivescovo di Salerno venne da Genita con due galere 
ad trovare il signore, et non possendose andar per mare, essendo stato tempo con­
trario et fortuna grande, el predicto signore con lo decto arcivescovo partì per 
Genua con una pioggia crudelissima per terra nel dì infra notato.
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1) Proprio in quegli anni, era 
governatore di Genova Otta­
viano Fregoso, mentre suo 
fratello Simonetto lo rappre­
sentava, quale luogotenente, 
a Savona).
2) Attuale sede della Pinaco­
teca e dcll’Archivio di Staio.
3) Una dozzina di anni dopo, 
nella “Caratata” del 1530, il 
palazzo dei Del Carretto è, 
infatti, al secondo posto nel­
la graduatoria degli edifici 
privati, con un valore di 4500 
lire, rispetto alle 10.000 di 
quello dei Della Rovere.

importante e ricco della città, dopo quello dei 
Della Rovere, della contrada dei Nattoni . 
Quest’ultimo è, naturalmente, ricordato dal 
de Beatis che io dice ancora in fase di costru­
zione, anche se alcune ali erano ormai siste­
mate ad “appartamenti grandissimi et sump- 
tuosissimi”.

Se, certo, ospitalità ed ufficialità ci fu — 
nè possiamo mettere in dubbio le parole del 
preciso segretario — è singolare il fatto che 
la visita del d’Aragona sia totalmente assente 
dalle cronache locali, pur sempre così avide, 
specie nel tardo Cinquecento e nel Seicento, 
nel riferire sul passaggio di illustri personag­
gi. Era quello un modo per “nobilitare” in 
qualche modo la città, soprattutto in quei se­
coli di profonda decadenza. Ma nel 1517 la 
situazione politica ed economica savonese era 
ben diversa, ed altri erano gli episodi da ri­
cordare, che non il semplice transito pur di un 
illustre cardinale.

Un ultimo sguardo alla città, prima di par­
tire alla volta di Genova, accompagnato dal­
l’arcivescovo di Salerno, e sotto una “pioggia 
crudelissima”: “dieta città è circuita tucta di 
belli borghi, et fora ne le possessioni ha molti 
palazzi et belli per piacere de cittadini”.

Un cenno fugace, ma significativo, a quel 
contado di “ville” che tanta parte ha avuto 
nel caratterizzare non solo l’ambiente, ma an­
che la cultura stessa della città e che pur, og­
gi, vediamo con troppa frequenza scompa­
rire.

tura, notizie che vengono a completare e con­
fermare, al tempo stesso, quanto già conosce­
vamo dalle pagine di Ottobono. Articolato su 
di un cortile porticato (“tucto torniato de log­
ge assai aerose et belle”), il palazzo si affac­
ciava sul giardino che scendeva, digradando, 
lungo le pendici del colle del Priamàr fino a 
raggiungere il piano, quel “suavissimo e pla­
cido giardino, che consola ogni afflitta men­
te, con belli lavori e frutti di ogni sorte, e qui 
a canto una così amena e placida lobietta 
quanto sia da Ponente a Levante che signo­
reggia tutta la città”, come ancora avrebbe ri­
cordato il Giordano.

Mancano, nelle pagine del de Beatis, nota­
zioni sulla popolazione e sulle tradizioni lo­
cali, mentre altre volte si era soffermato a 
descrivere anche nel dettaglio usi e costumi. 
Unico cenno, qualche pagina più avanti alla 
bellezza delle donne genovesi, “le più belle 
possiamo et agraciate donne de Italia”, in con­
trasto con quelle della Riviera, “che son bruc- 
tissime..., benché in Saona anche ce siano 
alcune belle”.

Secondo un cliché già ampiamente ripetu­
to nel corso del suo lungo viaggio, in altre cit­
tà, anche a Savona il cardinale ed il seguito 
sono fatti oggetto di grandi accoglienze da 
parte delle autorità ed ospitati con la sontuo­
sità dovuta al rango del personaggio. L’allog­
gio è offerto dall’arcivescovo di Avignone, il 
savonese Carlo Del Carretto, il cui palazzo di 
Via Quarda“, da poco rinnovato, era il più
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Nel Priamàr l’idendità 
storica della città
PER UN MUSEO DEL
TERRITORIO A SAVONA

provinciale o comprensoriale e presuppone 
quindi la ricerca di rapporti tra l’ambiente co­
struito e quello naturale attraverso le recipro­
che componenti storico-geografiche ed econo­
miche. Non può sfuggire in proposito l’impor­
tanza di una tale visione, fondamentale per 
ogni seria ipotesi di riequilibrio territoriale, se 
si considera come sia finora mancata la coe­
sione politico amministrativa per la revisione 
dell’ormai decennale Piano regolatore inter­
comunale savonese, unico in Italia. Il secon­
do aspetto implica soprattutto un diverso 
rapporto con i beni culturali al di là di mani­
festazioni effimere e di estrema esaltazione 
delle tecnologie di catalogazione fine a se stes­
se. La tendenza a considerare tali beni non più 
come emergenze eccezionali secondo valuta­
zioni esclusivamente stilistiche ed estetiche, ha 
ormai prodotto a tutti i livelli la conseguente 
rivalutazione delle testimonianze un tempo 
giudicate “minori” e delle attività ad esse col­
legate. Ha cioè favorito — nonostante alcu­
ne spesso giustificate resistenze — una diversa 
e più attiva considerazione della cosidetta 
“cultura materiale” intesa come patrimonio 
comune, storico, etnico, artistico, culturale, 
sociale, prodotto da una precisa area geogra­
fica, da un ambiente territoriale omogeneo in 
forza di successive stratificazioni e di proces­
si di natura antropologica.

Entrambi questi aspetti — e qui nasce que­
sta mia ipotesi di destinazione d’uso del Pria- 
mar — possono in definitiva rappresentare il 
punto di partenza per una nuova organizza­
zione della cultura nel nostro territorio; una 
occasione per fare del complesso monumen­
tale, culla della civiltà savonese, il centro di

l ' J. 1 •

? t

Per poter utilmente fornire idee circa la de­
stinazione d’uso del Priamar, sono necessa­
rie alcune considerazioni preliminari.

Una corretta impostazione non può che par­
tire da indicazioni di metodo e dalla ricerca 
di linee di intervento che possano favorire la 
sintesi necessaria a soddisfare le numerose, va­
rie e alternative proposte finora formulate; se 
infatti esse venissero esaminate singolarmen­
te nella loro estemporaneità, si finirebbe per 
banalizzare ogni seria ipotesi di utilizzazione 
dell’intero complesso monumentale.

Siamo cioè alla fase nella quale la città de­
ve riflettere per riuscire a conciliare esigenze 
diverse e dare risposte sui progetti dei “con­
tenuti” più che su quelli dei “contenitori”, 
avendo ben presente un quadro organico e 
unitario di riferimento che escluda comunque 
la pretesa totalizzante e nociva di sistemare sul 
Priamar tutto e il contrario di tutto.

In tal senso, credo che la proposta di lascia­
re la fortezza così come è, dopo averla sapien­
temente collegata alla città e averne restaurato 
i singoli edifici in modo da esaltarne le strut­
ture architettoniche, possa opportunamente 
essere discussa per tutto l’intento provocato- 
rio che contiene. Si vuole con ciò domandar­
si se non sia lecito, a fronte della mancanza 
di un programma d’insieme, consentire che la 
popolazione si riappropri autonomamente di 
spazi che per la loro centralità, panoramicità 
e importanza storica, rappresentano oggi il pa­
trimonio più importante della nostra collet­
tività.

Dati ora per scontati, sia rigorosi principi 
di restauro conservativo, sia l’utilizzazione a 
servizio culturale-ricreativo, civile e sociale del 
monumento — e perciò una sua destinazione 
generale a strutture espositive/museali —, due 
dovrebbero essere gli aspetti da considerare a 
priori: l’importanza sovracomunale del com­
plesso e la nuova concezione, ormai sufficien­
temente consolidata, di “bene culturale”.

Il primo aspetto postula un allargamento 
degli interessi del livello comunale a quello
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archivio e come parte di un “sistema cultu­
ra” di grande utilità sociale in quanto servi­
zio per l’istruzione e la formazione dei citta­
dini a tutti i livelli, da quello circoscrizionale 
di base a quello universitario. Un modo or­
mai ampiamente sperimentato all’estero di 
concepire la funzione didattica delle struttu­
re museali, considerate come moderne strut­
ture di conoscenza e di ricerca ove può essere 
possibile acquistare consapevolezza del pro­
prio rapporto con la realtà e con l’ambiente 
storico in cui si vive, oltre che acquisire utili 
informazioni di supporto per la programma­
zione e la pianificazione territoriale.

Quanto all’organizzazione e alla gestione, 
le esperienze straniere insegnano come stimo­
lare i visitatori in modo da renderli partecipi 
e “produttori” essi stessi di cultura: flessibi­
lità negli orari di apertura alla città e alle scuo­
le, stanze di studio, sale per proiezioni, con­
ferenze, concerti, esposizioni temporanee, bi­
blioteche, centri educativi permanenti per l’or­
ganizzazione di lezioni a gruppi, di escursioni 
guidate e di corsi di studio anche con dimo­
strazioni pratiche; rivendite di libri e di mate­
riale illustrativo, luoghi di ritrovo (piccoli bar 
e ristoranti), zone di riposo ben attrezzate.

Naturalmente una tale istituzione presup­
pone il lavoro, soprattutto nella fase di orga­
nizzazione iniziale — ma anche in quella della 
gestione futura — di una equipe composta da 
diversi esperti di settore che sincronicamente 
definiscano complementarietà ed integrazio­
ne delle singole discipline per la formazione 
di un “catalogo territoriale”; non mancano 
in città le competenze in grado di impostare 
tale lavoro ad affiancamento, anche per fasi 
successive, dell’opera dei progettisti incarica­
ti dall’amministrazione comunale. Si potreb­
be così anche dimostrare come le autonomie 
locali sappiano muoversi nella giusta direzio­
ne laddove in campo nazionale lo stato abdi­
ca a favore di grandi imprese private nel­
l’opera di catalogazione (come nel caso dei co­
siddetti “Giacimenti culturali”).

A patto di non considerarlo un’isola felice 
e di non infarcirlo di contenuti privi di un di­
segno culturale unitario (“la cultura è come 
la marmellata” — si diceva nel ’68 — “più 
se ne ha e meno se ne spalma”), il Priamar 
“museo del territorio” (termine che è ormai 
tempo di far uscire da generiche astrattezze), 
non più isolato dal centro storico e inserito nel 
circuito degli edifici cittadini recuperati a fini 
sociali, avrà così la possibilità di rappresen­
tare il luogo deputato delle nostre memorie e 
del nostro futuro. Riuscirà la città a realizza­
re questo progetto?

un circuito di strutture culturali ed educative 
che avrà come poli anche gli altri importanti 
edifici cittadini ormai vuoti e da riutilizzare: 
il Palazzo della Rovere — ex Tribunale —, il 
Palazzo Gavoni — ex Biblioteca —, il vecchio 
Ospedale San Paolo.

Penso al Priamar come sede di un “museo 
del territorio”, come un centro dove, parten­
do dalle numerose e importanti testimonian­
ze archeologiche opportunamente sistemate, 
sia possibile ricostruire la fisionomia del com­
prensorio savonese nelle sue trame più varie: 
dal tessuto urbano storico fino all’evoluzio­
ne topografica della città contemporanea, dal 
territorio agricolo e boscoso alle testimonianze 
d’arte, artigianato e industria. Una lettura in 
chiave antropologica che consenta di ricosti­
tuire l’identità e l’unità storica del nostro am­
biente, un luogo di raccolta di dati culturali 
— o se si preferisce una “banca dati” — che 
faciliti la conoscenza completa delle testimo­
nianze comprensoriali senza strapparle dal lo­
ro contesto naturale. In quest’ottica l’unica 
raccolta legittimata a priori a trovare posto sul 
Priamar è quella dei reperti archeologici rin­
venuti durante le proficue campagne di sca­
vo: un tale “museo” potrà benissimo essere 
sistemato in uno dei restaurati edifici secon­
do le più moderne tecniche di esposizione e 
di “fruizione” attiva da parte dei visitatori. 
Secondo tali principi il raccordo tra le diver­
se stratificazioni storiche sarà assicurato par­
tendo dalle più antiche testimonianze della 
nostra civiltà — mostrate nel luogo dove fu­
rono prodotte — e si svilupperà attraverso la 
documentazione di tutto il materiale signifi­
cativo per l’identificazione dell’autentica cul­
tura locale: dagli oggetti mobili agli edifici 
civili, religiosi, rurali; dai musei, collezioni, 
opere singole, al patrimonio naturale e alle at­
tività artigianali, agricole, industriali, portuali, 
turistiche.

Non quindi concentrazione di tutti i musei 
e di tutti i beni culturali del territorio, ma un 
luogo di documentazione per schede riassun­
tive, mappe, audiovisivi, fotografie, plastici, 
filmati, nastri, videocassette e tutto quanto la 
tecnica più avanzata può oggi mettere a dispo­
sizione per una organica catalogazione. Tale 
materiale costituirà la base per un continuo 
aggiornamento degli studi anche a carattere 
interdisciplinare e potrà- così rappresentare 
una struttura complementare alla biblioteca, 
agli archivi, ai musei civici e a tutte le istitu­
zioni culturali della città sistemate negli edi­
fici storici. Sarà inoltre fonte di analisi e 
ricerche per eventuali proposte di intervento, 
onde restituire al territorio la sua unitarietà 
e fisionomia storiche da conservare per le fu­
ture generazioni; un “museo attivo” in gra­
do di favorire sia la ricerca di una identifica­
zione culturale legata al proprio ambiente da 
parte della popolazione, sia l’indagine dei rap­
porti dialettici tra la cultura locale e quella na­
zionale.

Non può sfuggire a questo punto l’impor­
tanza didattica di un simile centro, inteso co­
me anello di congiunzione tra scuola, museo,
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In margine a un convegno 
di studi
GABRIELLO CHIABRERA:
L’ALTRO FUOCO
DEL BAROCCO ITALIANO

Ottavio Leoni (Roma 
1578-1630): Ritratto di 
Gabriello Chiabrera, ac­
quafòrte e bulino, 142x 
108 mm., 1625, Roma, 
Istituto Nazionale per la 
grafica, Gabinetto delle 
Stampe F. 93018, dal voi. 
50 K 49.

L’idea di organizzare a Savona entro il 1988 
un Convegno di Studi sul Chiabrera nacque da 
una serie di incontri avvenuti a vari interval­
li, dall’inizio del 1987 in avanti, cui presero 
parte rappresentanti del Comune di Savona, 
del Liceo Classico “Chiabrera” ed alcuni 
esperti. Dai primi nebulosi piani sorse, via via 
più dettagliato, un progetto, curato da un Co­
mitato Scientifico ’, con intendimenti ben de­
finiti.

L’intento era sì quello di celebrare degna­
mente il trecentocinquantesimo anniversario 
della morte di Gabriello Chiabrera, ma anche 
di costruire un’occasione di vero studio, di at­
tivo “laboratorio”, per riscoprire Chiabrera 
evitando toni meramente laudativi o, peggio, 
banalmente agiografici e campanilistici. L’ot­
tica secondo la quale il Convegno è stato im­
postato ha richiesto rigore nella qualità degli 
interventi, accolti in un rilevante numero per 
assicurare l’ampliamento dell’orizzonte di 
esplorazione, e un’impostazione pluridiscipli- 
nare perché non si affrontasse più solo l’ana­
lisi della sia pur imponente produzione chia- 
breresca, ma si passasse ad esaminare il ruo­
lo culturale del Savonese, cogliendone i lega­
mi, ben oltre Lambito letterario, con la sfera 
dell’arte, della musica, del teatro, del costume.

Felicemente superate le non poche difficoltà 
organizzative, il Convegno si è alfine svolto 
a Savona dal 3 al 6 novembre 1988, nella sala 
del Consiglio Comunale, articolato in sei in­
contri di mezza giornata ciascuno, dal pome­
riggio di Giovedì 3 al mattino di Domeni­
ca 62.

Trascorso ormai dalla chiusura dei lavori un 
intervallo di tempo che, quantunque modesto, 
è pur sempre necessario per una riflessione, 
risulta già forse possibile ripercorrere le linee 
essenziali del Convegno ed individuarne alcu­
ne conseguenze sul piano degli studi chiabre- 
reschi, nonché su quello della vita culturale 
della città.

Innanzitutto credo opportuno rammentare 
che il Convegno si è collocato in questo 1988

non come evento isolato e avulso dal clima 
culturale dell’anno, ma anzi proprio come 
l’impresa di vasto respiro atta a risultare mo­
mento “alto”, e in qualche modo qualifican­
te, di tale anno chiabreresco savonese (e non 
solo savonese: basti pensare all’allestimento, 
ricco di fascino, della Gelopea di Chiabrera 
nella cornice preziosa dei giardini di Palazzo 
Bianco a Genova!)3.

Nell’anno, ricco di riuscite iniziative per 
Chiabrera, dai cicli didattici (promossi dal Li­
ceo Classico “Chiabrera”) tenuti da vari 
esperti e docenti universitari in alcuni Istituti 
Superiori della città, alle conferenze pubbli­
che, agli intensi concerti di musiche monodi­
che su testi chiabrereschi di Maurizia 
Barazzoni e Sandro Volta e di David Thomas 
e Anthony Rooley4, alle pubblicazioni divul­
gative, come la ristampa de\V Autobiografia 

voluta dal Liceo Classico — o il numero 
speciale dell’“Agenda”, al garbato saggio del 
Capasse , fino alla mostra e al bel volume di 
documentazione iconografica e bibliografica 
realizzati grazie al Ministero dei Beni Cultu­
rali , il Convegno non è risultato quindi (ed 
era il pericolo più insidioso e grave) un palu­
dato, scontato rito, imposto dalla convenzio­
ne dei “centenari”, ma ha trovato un senso 
poggiando sul sostrato di un piano culturale 
più ampio. A dimostrazione di ciò la costan­
te partecipazione di pubblico, selezionato, at­
tentissimo; notevole a prescindere dal mero 
dato numerico (non sempre esaltante, ma già 
buono per un convegno scientifico di indub­
bio impegno).

Gli obiettivi prefissati sono stati in gran par­
te raggiunti: il Convegno ha avuto il merito 
di funzionare da un lato come “messa a fuo­
co” della figura del Chiabrera, fotografando 
la situazione degli studi in atto; dall’altro — 
elemento anche più rilevante — ha potuto in­
dicare qualche nuova via, qualche aspetto im­
portante per la ridefinizione non solo del 
letterato savonese ma dell’universo culturale 
gravitante intorno a lui fra ’500 e ’600, e in

7
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IL PROGRAMMA 
DEL CONVEGNO

Giovedì 3 novembre 
ore 15,30
Apertura dei lavori:
Bruno Marengo, Sindaco di
Savona
Antonino Franzonc, Provve­
ditore agli studi di Savona 
Ernesto Bruno Valenziano, 
vice Presidente della Giunta 
Regionale e Assessore alla
Cultura.
Presiede: Sergio Tortarolo, 
Assessore alla Cultura del 
Comune di Savona.
Relazioni: Chiabrcra, la figu­
ra e l’ambiente.
Giovanni Farris, Università 
di Genova
Chiabrera savonese di nasci­
ta e di eiezione;
Carlo Bitossi, Genova 
Genova e Savona tra Cinque 
e Seicento: oligarchia metro­
politana e notabilato savo­
nese;
Giorgio Fulco, Università di 
Napoli
Nuovi sondaggi archivistici 
per il Chiabrera;
Franco Croce, Università di 
Genova
L 'intellettuale Chiabrera; 
Discussione.

Venerdì 4 novembre 
Presiede: Enzo Noè Girardi, 
Università Cattolica del Sa­
cro Cuore di Milano.
ore 9,00
Relazioni: Chiabrera, le re­
lazioni culturali
Valerio Pindozzi, Taranto 
Pier Giuseppe Giustiniani e 
Chiabrera;
Carmela Reale, Università di 
Napoli
Anton Giulio Brignole-Sale e 
Chiabrera;
Gianfranco Formichetti,
Università di Rieti
La poetica di Chiabrera e le 
prospettive della poesia reli­
giosa nell’ambiente romano 
tra manierismo e barocco;
Luigi Castagna, Università di 
Bergamo
Chiabrera e /7 Pindarismo 
Discussione.
ore 15,30
Presiede: Enzo Noè Girardi, 
Università Cattolica di Mila­
no.
Relazioni: Chiabrera, aspetti 
dell’opera
Stefano Verdino, Genova 
La prima attività lirica de! 
Chiabrera;
Fulvio Bianchi, Savona 
Chiabrera “latinista”: rifles­
sioni e indagini sui rapporti 
chiabrereschi con la cultura 
latina;
Giovanni Ponte, Università 
di Genova
L ’Amedeida;
Giangiacomo Amoretti, Uni­
versità di Genova 
// Firenze;
Lorenzo Pcrrona, Genova
Chiabrera e la favola di Ga­
latea.
Discussione.

parte da lui stesso condizionato.
Come era negli auspici del Comitato Scien­

tifico. e data la risposta così ampia del mondo 
universitario e della ricerca alle sollecitazioni 
e alle richieste inviate (perfino, obiettivamen­
te, oltre le attese), il Convegno ha potuto con­
tare su un confronto fra settori di indagine 
differenti, su un dialogo fra specialisti, ad 
esempio fra musicologi e letterati, non tanto 
spesso all’opera insieme; pertanto ha potuto 
attingere quel livello dei lavori che rende un 
avvenimento culturale un fatto di risonanza 
nazionale.

Nel complesso, la linea scelta si è dimostrata 
nei risultali premiarne, come ha sottolineato 
l’illustre chiabrerista Enzo Noè Girardi s in 
chiusura dell’ultimo incontro: il Convegno si 
è mosso con agilità, nonostante l’elevato nu­
mero degli interventi, per l’accortezza dei Pre­
sidenti, per la precisione di tempi dei 
convegnisti, per la serietà di essi, capaci di ri­
nunciare al linguaggio iniziatico dei critici “di 
mestiere”, a tutto vantaggio di un impegno 
di chiarezza e oggettività; un convegno — a 
voler citare ancora il Girardi — “ligure”, non 
certo in senso riduttivo ma per carattere: per 
sobrietà e concretezza.

Per definire almeno sommariamente la por­
tata dei lavori, ritengo convenga dare un cen­
no delle varie relazioni, senza — evidente­
mente — pretese di esaustività, soffermando­
mi su alcune, soggettivamente valutate noda­
li. Il Convegno ha avuto, del resto, una sua 
ricca scansione interna — già segnalata nel 
programma da alcuni raggruppamenti sotto 
titoli accomunanti — che ne rende comples­
sa l’analisi, possibile appieno certo solo do­
po la pubblicazione degli Atti. Sono stati 
affrontati via via: il tema di Chiabrera come 
figura in relazione all’ambiente, al suo ruolo 
culturale e alle amicizie; l’esame del panora­
ma della sua produzione, in alcuni aspetti me­
no frequentati; l’importanza del metrico; i 
rapporti molteplici con la musica, con le poe­
tiche e i modelli, con il mondo del teatro, con 
i gusti artistici del tempo; gli echi chiabrere­
schi nella cultura europea.

Forse, per semplicità, rimandando una pos­
sibile diversa proposta di logica associazione 
e concatenazione degli interventi agli Atti, 
conviene seguire all’incirca l’ordine del pro­
gramma.

La seduta di apertura ha definito il ritratto 
di Chiabrera. Grazie all’intervento di Giovan­
ni Farris, la “savonesità” del poeta, quale 
scelta voluta e spesso ribadita, come difesa di 
un’autonomia che permette singolare equidi­
stanza dalle posizioni delle Corti e di Geno­
va, è emersa nel quadro dei rapporti con gli 
amici savonesi, fra i quali Ambrogio Salineri 
e il Verzellino, cui si devono le pregevolissi­
me Memorie ; mentre lo sfondo storico­
sociale su cui si muove Chiabrera nell’ambi­
to ligure è stato tratteggiato da Carlo Bitossi, 
con dovizia di dati: una Savona governatora­
to di Genova che, ad un secolo di distanza dai 
luttuosi eventi della guerra perduta proprio 
contro la metropoli genovese, riceve (1625) il

titolo di “Fedelissima” La relazione chia­
risce l’enorme divario fra Genova capitale c 
gli altri centi minori della Liguria, Savona 
compresa, e sottolinea da un lato lo sbilan­
ciamento a Levante della Repubblica, dall’al­
tro la situazione un po’ stagnante di Savona, 
con un patriziato considerevole ma isolato, 
anche per chiara scelta genovese: pochissime 
famiglie, oltre ai Della Rovere e ai Gavoni, 
riescono a farsi iscrivere nel Libro della no­
biltà genovese (ricordo che anche Chiabrera 
aspirò invano all’ascrizione) l2.

Il canale delle esplorazioni d’archivio, già 
segnalato dal Bitossi come notevole fonte, nel 
caso delle lettere dei governatori genovesi di 
Savona, per acquisire indirettamente notizie 
sulle condizioni savonesi, è stato posto in pri­
mo piano da Giorgio Fulco, con un resocon­
to ampio delle possibili vie d’indagine, le 
“zone calde” anche liguri, chiarendo l’impor­
tanza e la complessità di questa paziente ope­
ra di ricerca di materiale documentario 
(importantissime, ad esempio, le lettere, fino­
ra in numero di 540 circa). Due nuovi elementi 
segnalati aggiungono pregio alla relazione: un 
manoscritto della tragedia Ippodamia e una 
lettera a G.B. Strozzi, notevole per il tema e 
il tono.

Ma il contributo più ampio e ragguardevo­
le è venuto dall’intervento di Franco Croce: 
un avvincente, minuzioso eppure ariosissimo, 
ritratto del Chiabrera, uomo di cultura che fu 
capace di ergersi, distinguersi dai “clichés” del 
suo tempo. “L’intellettuale Chiabrera” non 
introduce alla conoscenza solo del letterato, 
ma di un raffinato spirito dai più vasti inte­
ressi, sicché proprio quel termine “letterato” 
che parrebbe più naturale apposizione al no­
me del Savonese risulta insufficiente. Chiabre­
ra si comprende e si apprezza partendo — 
curiosamente — dal fascinantissimo ritratto 
del poeta vecchio, ricco di esperienze, di di­
gnità, ma anche di disincanto e realismo. E’ 
l’uomo che definisce la vocazione letteraria ra­
gione della sua vita (e vuole essere considera­
to poetai indubbiamente, basti pensare al- 
V Autobiografia) ma perché le lettere sono il 
motivo del suo “esser lieto”. Chiabrera è un 
aristocratico colto, che guarda con interesse 
al vasto universo culturale, non solo al mon­
do delle lettere, a colloquio con i grandi pro­
tagonisti del tempo, con posizioni sovente 
autonome e diverse da quelle dei contempo­
ranei: elogia Galileo 13 perché questi non ha 
il culto dell’autorità, afferma (contrariamen­
te a Marino) che la letteratura italiana è agli 
inizi, che tutto è ancora da fare se si pensa al 
passato, che quindi è importante mostrare 
nuove vie, nuovi generi, senza eccessiva pru­
denza (anche se con l’autorizzazione dei clas­
sici), non tanto per offrire al mondo “il ca­
polavoro” quanto per additare esempi, far di­
scutere su possibilità.

Croce, attraverso citazioni dagli epistolari 
al Castello e al Giustiniani, attraverso letture 
di brani di opere, ha ricostruito i lineamenti 
della figura del letterato, saggio, elegante e in­
teressato esploratore della Cultura, spesso in
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Sabato 5 novembre 
ore 9,30
Presiede Thomas Walker, 
Università di Ferrara.
Relazioni: Chiabrera, metri­
ca e musica
Giorgio Bertone, Università 
di Cagliari
Prime ipotesi sulla metrica 
del Chiabrera;
Paolo Fabbri, Università di 
Udine
Metro poetico, metro mu­
sicale;
Antonio Vassalli, Firenze 
Chiabrera la musica e i mu­
sicisti: le premesse;
Angelo Pompilio, Universi­
tà di Bologna
Fortuna musicale delle rime 
di Chiabrera: musicisti e 
committenti;
Marziano Guglielminctti, 
Torino
L'autoritratto di Chiabrera; 
Discussione.
ore 15,30
Presiede: Martino Capucci, 
Università di Bologna.
Relazioni: Chiabrera e l’uni­
verso teatrale tra musica e 
scene.
Paolo Russo, Bologna 
Chiabrera e l'ambiente mu­
sicale romano;
Maurizio Tarrini, Savona 
‘7/ libro per scriver l'intavo­
latura per sonare sopra le 
sordelline” di Giovanni Sal­
dano di Savona (1600);
Silkc Leopold, Università di 
Berlino
Chiabrera e Rasi;
Franco Vazzoler, Università 
di Genova
Chiabrera tra dilettanti e 
professionisti dello spetta­
colo;
Marzia Pieri, Università di 
Trieste
Introduzione alla dramma­
turgia di Chiabrera;
Lauro Magnani, Università 
di Genova
Residenze di villa e immagi­
ni di giardino tra realà e mi­
to;
Discussione.

Domenica 6 novembre 
ore 9,00
Presiede: Sergio Tortarolo, 
Assessore alla cultura, Savo­
na
Relazioni: Chiabrera e la cul­
tura europea.
Mario Damonte, Università 
di Genova
Pista per un percorso ispani- 
stico con Chiabrera;
Daniela Della Valle, Univer­
sità di Torino
La traduzione francese del 
Rapimento di Cefalo: Le ra- 
vissement de Céfale di Chre- 
stien des Croix;
Gabriella Bosco, Università 
di Torino
Il jugement di Honoré d’Ur- 
fé suU’Amadeide. 
Discussione.
ore 10,30
Tavola rotonda introdotta da 
Enzo Noè Girardi sui risul­
tati del Convegno.

controcanto con modi e poetiche del Barocco 
e del Marino stesso, e non da ultimo ha colto 
i tratti del poeta. Rammentando l’alto livello 
dei Sermoni14 (degni di assai più grande fa­
ma), fatto di equilibrio moderato ed elegante, 
Croce ha rievocato il Chiabrera poeta, classi­
cista e orazianamente arguto, ma che sa ve­
dere il male del mondo, la miseria dei 
contadini, i lontani eppur non meno sinistri 
echi di guerra. Una figura — dunque — non 
confondibile con la folla di altri autori; con 
una sua cifra, unica e di pregio.

L’intervento di Croce ha in qualche modo 
rappresentato un filo conduttore da tener pre­
sente nel corso delle giornate del Convegno; 
ha fornito la dimensione unitaria nell’indagi­
ne sul Chiabrera entro cui ricollocare la nu­
trita serie degli altri interventi, necessaria­
mente frammentati, perché analitici e specia­
listici.

Gli interventi di Valerio Pindozzi e Carme- 
la Reale hanno inaugurato la rassegna delle 
relazioni culturali del Chiabrera; il primo ha 
illustrato con ricchezza di riferimenti e nuovi 
spunti documentari il rapporto d’amicizia con 
Pier Giuseppe Giustiniani, sorto negli anni dal 
1610 in avanti, importante anche perché te­
stimoniato dalle straordinarie lettere chiabre- 
resche, fitte di riferimenti alla realtà culturale 
del tempo; il secondo ha delineato l’altro rap­
porto d’amicizia con il potente e ricchissimo 
Anton Giulio Brignole Sale, figlio di G. Fran­
cesco già molto amico del Chiabrera, offren­
done un’analisi chiara della tipologia, anche 
in relazione alle scelte letterarie di A. Giulio 
e alle sue testimonianze sui meriti del Chia­
brera.

Gianfranco Formichetti ha toccato l’aspet­
to, scarsamente considerato in modo autono­
mo, delia produzione sacra del Chiabrera, 
affacciando anche l’ipotesi di una differenzia­
zione di poetica nell’ultimo Chiabrera, pro­
prio in relazione all’ambito della poesia sacra 
romana, singolare se non del tutto convincente 
(almeno se si vuole intendere come revisione 
profonda, e rinnegamento delle esperienze di 
poesia profana), e col merito di porre l’accen­
to su un Chiabrera sacro talora troppo disin­
voltamente tacciato di maniera.

La relazione di Luigi Castagna ha aperto 
un’ampia e interessantissima panoramica sul 
pindarismo in Europa e in Italia fino al Chia­
brera, puntuale nella segnalazione delle tap­
pe principali di una fortuna di cui nel ’500 ha 
sottolineato la diversificazione: Pindaro visto 
come esponente della poesia del mistero, “sa­
cra” nella sua solenne arcaicità, dagli umani­
sti nordici, specie protestanti (dallo stesso 
Zwinglio!) e come “macchina” straordinaria 
del favoloso classico dagli eruditi italiani, con 
l’attenzione all’uso strutturato dei tòpoi. Ca­
stagna ha proposto, giustamente, l’opportu­
nità di riconsiderare il pindarismo chiabre- 
resco e anche la stima della conoscenza del 
greco in Chiabrera, forse troppo frettolosa­
mente valutata scarsa, giacché il relatore ha 
indicato alcuni stimolanti esempi di intersezio­
ni fra testi e giochi di abilità allusiva che pre­

suppongono una puntuale attenzione al testo 
greco (non secondaria, poi, la considerazio­
ne dell’assoluta inefficacia in merito alla resa 
testuale della traduzione dello Stefano ’5, che 
sarebbe servita a Chiabrera — secondo quanto 
comunemente accettato dagli studiosi — per 
conoscere Pindaro: è difficile pensare ch’es- 
sa da sola sia potuta servire da fonte ispira­
trice per tendere al meraviglioso pindari­
co).

Gli interventi sugli aspetti dell’opera han­
no mostrato varie possibilità di scandagliare 
la vasta produzione chiabreresca in settori me­
no praticati dalla critica.

Stefano Verdino si è assunto il compito di 
indagare sulla prima attività lirica del Savone­
se, prendendo in esame le prime pindariche 
con attenzione al linguaggio del sublime, in 
rapporto con i trattati di retorica classica (non 
solo Del Sublime ma anche il De elocutione 
dello pseudo-Demetrio), rilevando elementi 
che fanno pensare ad una cosciente utilizza­
zione di tale trattatistica per la costruzione di 
un linguaggio “alto”, poi più volte ripreso 
nella tradizione letteraria italiana, fino a Leo­
pardi.

Il sottoscritto ha toccato un tema in genere 
pochissimo considerato in modo autonomo: 
i rapporti del Chiabrera con la cultura latina, 
per ridefinire i termini e i limiti del dibattito 
critico (dal vecchio intervento del Bertolotto 
ai saggi di Mannucci e Girardi), per ribadire 
la valentia di latinista del Savonese e, soprat­
tutto, per riprender attentamente l’esame del 
Discorso sul VI dell’Eneide. Tale opera, ol­
tre a mostrare la singolare perizia filologica 
e la sensibilità critica del Chiabrera latinista, 
ci offre una Lettura chiabreresca tutta parti­
colare di Virgilio, quale maestro di ardimenti 
e, per così dire, di dulcia vitia\ interpretazio­
ne originale in sé e motivo di vivo interesse. 
Da ultimo ha affrontato la questione se esi­
sta un Chiabrera latino, citando le ridotte te­
stimonianze e segnalando anche un manoscrit­
to inedito.

Giovanni Ponte e Giangiacomo Amoretti si 
sono entrambi occupati del momento epico 
chiabreresco. Il primo ha illustrato la strut­
tura, la complicata storia delle stesure diffe­
renziate e i caratteri Amedeide l6, il 
maggiore — se non il più riuscito — dei cin­
que poemi, indicandone la chiara impostazio­
ne classicistica, le concessioni ad uno spiccato 
gusto chiaroscurale e, fra i pochi pregi, i mo­
menti di trepidazione sentimentale e la fre­
schezza degli scorci naturalistici. Il secondo ha 
descritto il Firenze , attraverso le tre reda­
zioni, cogliendo nell’attenzione agli aspetti fa­
scinosi, nel gioco suggestivo delle immagini, 
nel classicismo, piuttosto che aulico risolto in 
“tono minore”, estetizzante e dalle stilizzate 
immagini mitologiche, i tratti caratteristici del 
poema; accanto alle varie e legittime riserve 
sull’opera, è invece stato anche segnalato co­
me motivo d’interesse l’ampio spazio dedica­
to a raffigurare colorate scenografie teatrali, 
nella descrizione dei ludi voluti da Feralmo 
(canti V e VI).
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guentc recupero del piede e di una terminolo­
gia classica: dimetro/trocaico/giambico ecc), 
pari dignità fra versi parisillabi e imparisilla­
bi, esaltazione deW ictus, uso dei versi doppi. 
C’è nella metrica di Chiabrera un recupero del 
metro popolareggiante, con abbandono del- 
l’enjambement, ma vi sono anche l’importan­
za degli esperimenti di metrica barbara e la 
spinta a frantumare, sì da renderli irricono­
scibili, i versi lunghi, la tendenza a ridurre 
l’importanza della rima, considerata “orna­
mento”, come altri del verso.

La metrica di Chiabrera, poggiata sul gu­
sto e sulla prassi e non sulla teoresi (“non se 
bene farsi, ma se fecesi” è la legge enunciata 
da Chiabrera stesso), risulta un’esperienza 
centrale e fondamentale sia per saggiare le 
possibilità della lingua poetica italiana, sia per 
gli sviluppi futuri (questo sì in linea con il co­
stante auspicio chiabreresco) della poesia ita­
liana.

L’innovazione metrica è presupposto delle 
tante possibilità di incontro fra poesia e mu­
sica nell’opera di Chiabrera. L’analisi è con­
tinuata, quindi, con l’intervento di Paolo 
Fabbri, proprio sui rapporti fra metro poeti­
co e metro musicale, accenti dell’uno e del­
l’altro, ritmo “pari” e “dispari”, giambico 
e trocaico nel verso. Chiabrera, che scrisse per 
musica sia da camera che da teatro, ebbe co­
scienza della disponibilità alla musica della po­
limetria e fu consapevole, inoltre, del rapporto 
fra le due metriche, nella prospettiva indica­
ta dallo Zuccolo: la musica, nel componimen­
to musicato, integra (indissolubilmente) la 
poesia. Proprio dal confronto con l’opera teo­
rica di Ludovico Zuccolo, Fabbri ha fornito 
spunti nuovi e davvero interessanti per l’esa­
me della questione.

Il contributo di Antonio Vassalli ha affron­
tato il tema in prospettiva diversa, consideran­
do Le maniere dei versi toscani nella storia 
della poesia per musica, rammentando la for­
tuna dei testi chiabrereschi presso i musicisti 
(“Vaga su spina ascosa” raggiunge diffusio­
ne fino in Europa centrorientale) e le condi­
zioni che ne permisero la nascita. Il rapporto 
stretto fra musica e verso delle Canzonette do- . 
vrebbe spingere, ha osservato Vassalli, a rie­
saminare criticamente tali componimenti, con 
una riconsiderazione della loro qualità strut­
turale.

Potrebbe dirsi complementare l’intervento 
di Angelo Pompilio, che ha offerto un primo 
importate resoconto sulla fortuna musicale 
delle rime di Chiabrera, con l’indicazione di 
aree geografiche dove esse vengono musica­
te.

Di questa fortuna è la relazione di Mauri­
zio Tarrini a segnalare un singolare ed inte­
ressante episodio savonese: i testi (“La vio­
letta”, “Un dì soletto”) musicati dal Salda­
no nel suo Libro per scriver l’intavolatura per 
sonare sopra le sordelline, manoscritto esami­
nato per la prima volta dal Tarrini e relativo 
ad uno strumento — la sordellina — abba­
stanza misterioso (sorta di sampogna a man­
tice); la notizia conferma il legame fra il

Partecipano:
Martino Capucci, Universi­
tà di Bologna
Thomas Walker, Università 
di Ferrara
Lauro Magnani, Università 
di Genova
Franco Croce, Università di
Genova
Giulio Fiaschini, Società Sa­
vonese di Storia e Patria. 
Discussione.

1) 11 Comitato Scientifico ri­
sultava così composto: Prof. 
Franco Croce, Prof. Fulvio 
Bianchi, prof. Paolo Fabbri, 
doti. Paolo Russo, prof. 
Franco Vazzoler, prof. Tho­
mas Walker. Rammentiamo 
la costante attenzione al la­
voro del Comitato dell’As- 
sessore alla Cultura del 
Comune di Savona prof. 
Sergio Tortarolo e la prezio­
sa collaborazione del doti. 
Alberto Bianco, Direttore 
della Civica Biblioteca “Bar­
rili” di Savona.
2) Citiamo qui integralmen­
te il programma del Conve­
gno: (cfr. allegato).
3) La favola boschereccia di 
Chiabrera Gelopea è stata 
pubblicata a cura di Franco 
Vazzoler (Genova, Marietti, 
1988); lo spettacolo è anda­
to in scena 1’11 luglio 1988.
4) I concerti sono stati rispet­
tivamente tenuti, con vivissi­
mo successo, nei giorni 
giovedì 3 novembre e saba­
to 5 novembre 1988 alle ore 
21.00 presso il Ridotto del 
Teatro “Chiabrera” di Savo­
na.
5) Vita di Gabriello Chiabre­
ra scritta da lui medesimo, 
Introduzione di Franco Cro­
ce, note al testo e commen­
to di Fulvio Bianchi (con una 
premessa di Livio Marguati), 
“Quaderni di cultura scola­
stica” Ottobre 1988, Savona 
1988.
6) Aldo Capasso, Traversa­
gli, Chiabrera, Abba. Per 
tre scrittori de! nostro passa­
to, Savona, Ed. Liguria, 
1988; Ciò che tuttora è vivo 
nelle opere (tante) de! Chia­
brera (pp.55-178) è il più am­
pio dei tre saggi, una elegante

Entrambi gli interventi ribadiscono l’opa­
cità di tali prove epiche, di là da sìngoli lu­
centi frammenti.

Con la relazione di Lorenzo Perrona si è 
percorso un singolarissimo itinerario attraver­
so vari testi accomunati dal tema del mito di 
Aci e Galatea, in vario dialogo con le fonti 
classiche \ individuando nelle rappresenta­
zioni chiabreresche costanti iconografiche, ri­
ferimenti all’esperienza teatrale e riflessi 
dell’immagine paesistica ligure, con un fine 
gioco di rispecchiamenti fra luoghi fittizi e rea­
li “travestiti”: un Chiabrera immerso nel 
mondo figurativo della cultura barocca ma 
che mantiene un suo gusto.

Citerei qui il contributo di Marziano Gu- 
glielminetti che, in dialettica con gli apporti 
critici più recenti , ha inteso ricercare, di un 
testo quale L’Autobiografia (importante e 
spessissimo citato, trasversalmente nelle rela­
zioni così come negli interventi del dibattito), 
le linee stilistico-strutturali della narrazione, 
in rapporto ai probabili modelli. Lo studioso 
ha sottolineato la necessità di considerare, più 
che Svetonio, la Posteritati del Petrarca e in 
genere l’autobiografia umanistica. Molti par­
rebbero i tòpoi rispettati, abilissima l’arte degli 
incastri, al punto tale, nel gioco di formaliz­
zazioni e slontanamenti, con l’opposizione fra 
le immagini del Calvario e del Parnaso nel di­
stico citato in conclusione20, nella problema­
ticità del finale-, secondo le edizioni 21, da 
poter far avanzare l’ipotesi provocatoria (ma 
non suffragata da alcuna prova filologica) del­
la altrui paternità dello scritto. La tesi roman­
zesca di un falso d’autore, sebbene sostanzial­
mente respinta dai chiabreristi, ha il pregio di 
confermare direttamente l’eccezionale quali­
tà della Vita del Chiabrera, peraltro tanto be­
ne lumeggiata da Guglielminetti stesso.

La giornata dedicata all’intreccio comples­
so fra lettere e musica nel segno di Chiabre­
ra, tematica vasta quanto doviziosa di spunti 
interessanti e possibilità d’approfondimento 
degli studi in atto, è stata aperta da un con­
tributo d’alto livello: la relazione di Giorgio 
Bertone sulla metrica di Chiabrera. Bertone 
ha anzitutto ricordato l’importanza dell’argo­
mento e la già abbondante bibliografia in me­
rito (a ulteriore conferma, se ce ne fosse 
bisogno, dell’effettiva autonoma rilevanza del 
Chiabrera nel panorama letterario italiano) e 
ha mostrato le strade da seguire per uno stu­
dio utile, a partire dalla compilazione d’una 
tabella dei metri usati, che si preannuncia va­
stissima, così da individuare nelle corrispon­
denze d’uso i confini dei generi, fra una zona 
alta e una mediana della produzione chiabre- 
resca. Ma il contributo ha anche colto, tra­
mite i Dialoghi dell’arte poetica e altri passi 
teorici del Savonese, lo spirito che anima lo 
sperimentalismo metrico chiabreresco. L’ana­
lisi della fondamentale raccolta di liriche Le 
maniere dei versi toscani12 e del Discorso di 
Lorenzo Fabri che ne illustra gli intenti ha per­
messo a Bertone di ben cogliere i caratteri del­
l’innovazione metrica voluta da Chiabrera: 
negazione tendenziale del sillabismo (e conse-
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difesa, con varie fini annota­
zioni, di Gabriello poeta, e 
del suo mondo poetico, giu­
stamente definito “non poi 
così piccolo’’.
7) G. Fusconi - G. Ruffini - 
S. Bottaro, Gabriello Chia- 
brera, iconografia e docu­
menti, Genova 1988. La mo­
stra, con identico titolo, è 
stata allestita nel Ridotto del 
Teatro “Chiabrera” e aper­
ta al pubblico dal 15 dicem­
bre al 5 gennaio 1989.
8) Il Giraldi, ordinario di 
Letteratura italiana all’Uni- 
versità Cattolica del S. Cuo­
re di Milano, è autore dell’ 
unica recente monografia sul 
Savonese, ancora oggi fon­
damentale per gli studi chia- 
brercschi: E.N. Girardi, Es­
perienza e poesia di Gabriello 
Chiabrera, Milano 1950.
9) Cfr. nota 2) per tali titoli.
10) Il 1625 è l’anno della 
guerra della Valtellina, allor­
quando si interrompono i 
rapporti fra Chiabrera e Car­
lo Emanuele di Savoia; in 
questo stesso periodo di 
aspre contese fra il Duca e 
Genova, rinunciando alla sua 
tradizionale “neutralità’’ di 
poeta, Chiabrera sembra 
prender posizione a favore di 
Genova.
11) A tale scopo si adoperò 
anche autorevolmente, ma 
invano, Francesco Giustinia­
ni, l’influente e affezionato 
amico del Chiabrera.
12) L’elogio di Galileo è un 
testo chiabreresco importan­
te, come ha dimostrato F. 
Croce, proprio per ben inten­
dere il rapporto di Chiabre­
ra con i grandi temi: Galileo 
non vi appare solo, sebbene 
sia l’immagine prevalente, 
come lo scopritore di nuovi 
mondi, un Colombo dei cie­
li (in riferimento al tòpos 
tanto caro a Chiabrera stes-

Baldano e il Chiabrera, già segnalato dalla cri­
tica chiabreresca.

Se con Baldano si è ripresentato il proble­
ma dei rapporti con Napoli, è Paolo Russo a 
proporre i primi risultati di un’esplorazione 
in corso sui rapporti di Chiabrera con Roma 
e il suo ambiente musicale fra la seconda me­
tà del ’500 e i primi decenni del ’600, illustran­
do il variato panorama delle esperienze, fra 
Cappella pontificia e Collegio Romano.

L’intervento della nota musicologa Silde 
Leopold di Berlino ha portato l’obiettivo sul­
le modalità con cui i testi del Chiabrera veni­
vano musicati: il discorso, avvincente ed evi­
denziato sullo spartito, da un lato ha ram­
mentato la difficoltà iniziale con cui gli auto­
ri delle “nuove musiche” ricercarono raccor­
do fra ritmo e testo, dall’altro ha evidenziato 
la complessità e la novità dell’offerta metrica 
e strutturale dei testi chiabrereschi, compresa 
appieno dapprima forse solo da Rasi, grande 
cantante, compositore e poeta. Rasi, sfruttan­
do la ripetizione, modellò la metrica musica­
le su quella poetica; ritmo e melodia “seguo­
no” il testo: la proposta, perfino troppo in­
novatrice, di Chiabrera è pienamente accolta 
e realizzata.

Le relazioni di Vazzoler, della Pieri e di Ma­
gnani hanno dischiuso la visuale sull’ampia 
prospettiva di un Chiabrera fra teatro e scene 
(del dramma o della vita, come i “fondali” 
dei giardini barocchi).

Franco Vazzoler ci ha guidati in un origina­
le percorso fra dilettanti e professionisti delle 
scene, in rapporto con il Chiabrera; da Isa­
bella Andreini, la celeberrima attrice e anche 
cantante al di lei figlio G. Battista; ovvero in 
un arco che dallo scambio di sonetti fra poeta 
e artista di teatro, nella dimensione dell’omag­
gio reciproco e del riconoscimento da parte di 
Isabella nel Chiabrera del modello e del “Mae­
stro”, giunse al poemetto Lo sfortunato poe­
ta di G. Battista, in cui nel personaggio in

satira del Trulla sembra celata l’immagine del 
Savonese; in una parabola, dunque dalla fi­
ducia nel rapporto con i letterati ad una sorta 
di ambigua conflittualità con essi.

Marzia Pieri ha realizzato un’attenta intro­
duzione al vasto campo della produzione 
drammatica chiabreresca, ambito complesso 
e per i problemi filologici dei testi e per l’arti­
colazione d’essi in una chiave sperimentalisti- 
ca: sono favole mitologiche, tragedie, favole 
pastorali, intermezzi, veglie. Alcune opere fu­
rono pensate per il fasto della corte e, rappre­
sentate con eccezionale monumentalità 
(Rapimento di Cefalo), altre ricercarono un 
pubblico diverso, delle Accademie e dei cir­
coli privati, anche con l’affiancamento ai mo­
delli alti, celebrati ma poco amati in genere, 
d’altri più vicini al gusto di un vasto pubbli­
co; così nella tragedia accanto a Omero per 
l’Ippodamia compaiono Ariosto e Tasso per 
L’Angelica in Ebuda e per /’Erminia. La stu­
diosa ha rilevato una sorta di rifiuto, di im­
possibilità della tragedia, ma anche una vivace 
reazione, che portò ad opere diverse: Gelopea, 
Alcippo e Deianira, presentate come le prove 
migliori del Chiabrera drammaturgo.

Lauro Magnani ha colto con finezza — at­
traverso l’opera — le immagini che del giar­
dino (scenario tanto rilevante della vita 
seicentesca) ebbe Chiabrera, come luogo di 
corte e come dimensione privata e personale. 
Boboli e Fassolo, Legino e La Siracusa offri­
rono differenziate visioni al Chiabrera del 
giardino e della villa, nella costante attenzio­
ne al dato concreto, al particolare realistico, 
all’interesse per un paesaggio antropizzato, fi­
no all’identificazione del letterario romitag­
gio (com’è per la Siracusa): un’ulteriore chiave 
di lettura della raffinata sensibilità chia­
breresca.

L’orizzonte europeo è stato oggetto delle re­
lazioni di Mario Damonte, Daniela Della Vaile 
e Gabriella Bosco.

Antonio Brilla (Savona 
1813-1891): Gabriello 
Chiabrera presenta l’A- 
medeida a Carlo Ema­
nuele I, duca di Savoia, 
altorilievo sul frontone 
del Teatro “Chiabrera”, 
1853.
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Damonte ha esplorato i problematici itine­
rari ispanistici per Chiabrera, poeta conosciu­
to in Spagna in età barocca, e forse recatosi 
là in vita, più volte dalla critica chiamato in 
causa per rapporti di influenza con poeti spa­
gnoli (Herrera, Gongora), citato da Lope de 
Vega, valutato esemplare esponente dello sti­
le “dolce” della poesia italiana da un pole­
mista. Purtroppo molte piste si sono rivelate 
infruttuose: resta, però, la certezza che Chia­
brera fu letto e apprezzato per decenni in Spa­
gna, accomunato ad altri grandissimi autori 
italiani.

La Della Valle e la Bosco hanno presenta­
to due episodi della “fortuna” francese (in­
vero ridotta) del Chiabrera: la prima analiz­
zando la traduzione (del 1608) di Chrestien des 
Croix del Rapimento di Cefalo, indicando le 
motivazioni e i modi della versione e, soprat­
tutto, il mancato riconoscimento da pane del 
poeta francese della diversità del Savonese ri­
spetto alla scuola marinistica; la seconda de­
lineando un profilo del noto Jugement di H. 
d’Urfè su\VAmeide, scritto per incarico del 
Duca di Savoia.

Ricordo, in fine, due comunicazioni che 
hanno arricchito il quadro e il dibattito: quella 
di Giovanni Amoretti sulla tradizione edito­
riale de\V Autobiografia, tesa a rivalutare la 
prima edizione Guasco muovendo anche dal­
l’esame dell’operazione compiuta dallo Spo- 
tomo, e quella di P. Luigi Cerisola, una 
precisa ricerca metrica sul Firenze.

I lavori sono stati conclusi da una interes­
sante Tavola rotonda che, unitamente al di­
battito sempre seguito ad ogni incontro, ha 
avviato una riflessione sui contenuti del Con­
vegno e ha consentito di dar voce agli studio­
si della storia locale, che hanno sottolineato 
la necessità di riprendere gli studi storici sulla 
Savona cinque-seicentesca, sulla quale — co­
me dal Convegno è emerso — sappiamo a tut- 
t’oggi piuttosto poco, ripensando dunque la 
strategia delPindagine archivistica e biblio­
grafica.

Quali risultati dal Convegno? Non è facile 
definirli tutti, ma certo sono stati importanti 
e vanno, almeno in parte, segnalati.

II profilo di Chiabrera è risultato ridefini­
to e arricchito, non solo di particolari di su­
perficie ma anche di spessore. Chiabrera è 
emerso letterato e uomo di cultura con un suo 
ruolo preciso, una sua singolare posizione di 
equidistanza dalle corti e dai committenti, che 
coscientemente sceglie Savona come patria 
perché sa che “servire” deve avere dei limiti 
se si vuole salvaguardare l’Arte; è l’autore sen­
sibile alle diatribe letterarie dell’epoca ma più 
ancora alle esigenze del pubblico e a quelle sue 
personali, frutto di convincimenti che in più 
occasioni è pronto a difendere, negli scritti 
teorici come nelle lettere.

E’ uomo del suo tempo, ma con tratti ori­
ginali, tali da renderlo sempre riconoscibile nel 
panorama letterario e sociale dell’epoca: è l’a­
ristocratico raffinato che sa far uso versatile 
della sua vasta cultura, che da “latinista” leg­
ge gli autori latini ma sa anche interpretarli

in maniera “sua” (come per Virgilio), con 
scelte di una rosa di classici che non sono ov­
vie e scontate, ma ancora una volta rifletto­
no la capacità di distinguersi propria del 
Savonese; è l’arguto signore delle Lettere che, 
specie in avanzata età, è capace di reagire alle 
provocazioni dei tempi con una nota sua. Co­
sì, nell’ottica abilmente indicata nell’/Uz/od/o- 
grafia, risulta chiaro il ruolo anche di quelle 
zone meno felici (come in gran parte l’epica), 
della produzione del Chiabrera: ciò che con­
ta per lui è “mostrare le vie”, indicare come 
la letteratura italiana sia ancora solo agli al­
bori, giovane e capace di innumeri novità.

Ma anche sugli aspetti più noti, o già gene­
ralmente stimati notevoli, del Chiabrera non 
sono mancati nuovi spunti di riflessione, sti­
moli alla prosecuzione dell’indagine: basti 
pensare al ruolo del metrico, riscoperto ori­
ginale e importantissimo, per l’attenzione ai 
ritmi, all’unità del piede, alle rime in mezzo 
e alle cesure interne, ma anche per la compren­
sione — non facile — della differenza fra mu­
sicalità e musicabilità di un testo.

Proprio sul fronte del rapporto con la Mu­
sica sono poi venute forse le maggiori “nuo­
ve” per ridipingere il ritratto chiabreresco: il 
Chiabrera ben consapevole di produrre testi 
per musica e capace di strutturarli ritmicamen­
te in modo assolutamente innovativo, il Chia­
brera visto come auctoritas e come modello 
nelle rime per musica, spinge a riprendere il 
discorso sulle Canzonette.

In definitiva di questo autore “dalle scelte 
non vili”, secondo la bella espressione del Gi­
rardi, deve essere riveduta nella storia lette­
raria la collocazione, con la recuperata co­
scienza della sua diversità, perché serve, co­
me ha rilevato con acutezza Martino Capuc- 
ci, a meglio leggere l’età barocca.

Per Savona, in particolare, s’è avuta l’oc­
casione di riscoprire il poeta savonese, lonta­
no da toni enfatici ma finalmente anche da 
atteggiamenti di sufficienza, fuori di luogo, 
o di ingiustificata indifferenza.

L’occasione, grazie all’iniziativa di aprire 
un Centro di Studi Chiabrereschi annunciata 
dall’Amministrazione Comunale, è destinata 
a trasformarsi in un’attenzione costante, con 
un riflesso sicuramente positivo sul tessuto 
culturale della città, chiamata a dar prova, in 
un ambito neppure solo nazionale, della pro­
pria vitalità. E’ un impegno gravoso, ma an­
che remunerativo (e non solo per “il ritorno 
di immagine”) che se inserisce Savona in una 
prestigiosa posizione di avanguardia nel cam­
po delle strategie culturali (il Centro ambisce 
muovere dalla raccolta di materiali bibliogra­
fici e manoscritti, per costituire il maggiore pa­
trimonio di testi, per giungere all’elaborazione 
del materiale), sottrae anche Chiabrera, nel 
complicato rapporto tra città e illustre figlio, 
alla “schiavitù” dei centenari, così come alle 
utopie dei tanti faraonici progetti, sempre pro­
clamati e mai realizzati a periodiche scaden­
ze. Una soluzione più discreta, signorile ma 
anche più “fattiva”, che certo sarebbe piaciu­
ta aWartifex Gabriello.

so), ma anche come chi non 
tollera l’indegna servitù del­
l’ingegno alle cristallizzate 
autorità, aH’arislotclismo 
dogmatico dunque. La stesu­
ra precede la condanna di 
Galileo.
14) I Sermoni (trenta) sono 
componimenti tardi, in ende­
casillabi sciolti, ispirati al 
modello della satira orazia­
na, discorsivi, eleganti, mo­
deratamente gnomici, ricchi 
di splendide immagini di vi­
ta c scorci di paesaggio sa­
pientissimi. La loro impor­
tanza è stata segnalata effi­
cacemente dal Girardi (op. 
citj, ma cfr. ora anche le pa­
gine relative ai Sermoni del 
recente saggio di Capasso 
top. citj.
15) L’edizione dello Stefano 
di Pindaro c dei lirici greci

i ( i 566) presenta una traduzio- 
: ne latina, abbastanza lettera­

le ma estremamente piatta e 
| incolore, in prosa.

16) Amcdeide: il più ampio 
dei poemi del Chiabrera (ol­
tre 10.000 versi), nella versio­
ne in 23 canti (Maggiore) fu 
pubblicato a Genova nel 
1620; la Minore nel 1635 a 
Napoli. Esso narra la vicen­
da, tra storia c leggende, del­
la liberazione di Rodi dai 
Turchi ad opera di Amedeo 
di Savoia, campione prescel­
to dal Cielo per la rovinosa 
sconfitta del crudele Ottoma­
no.
17) Firenze: vi sono tre dif­
ferenti versioni, due in otta­
ve e una in endecasillabi a 
selve; il poema narra il riscat­
to da Fiesole dei Fiorentini e 
l’annientamento del feroce 
despota di Fiesole, Feralmo, 
ad opera di Cosmo, avo dei 
Medici.
18) Specie per Le Grotte di 
Fassolo è possibile operare 
confronti puntuali con le 
Metamorfosi di Ovidio.
19) Il riferimento è a G. Ma- 
ragoni, Postille in margine 
all*Autobiografia del Chia­
brera in “Lingua c stile’’ An­
no XIX 1984, pp. 169-194.
20) Il distico, dettalo da 
Chiabrera, avrebbe dovuto 
essere inciso sulla sua tomba: 
Amico/io vivendo cercava il 
conforto per lo monte Par- 
naso/tu, meglio consigliato, 
fa di cercarlo sul monte 
Calvario.
21) Dalla edizione Guasco 
(Genova 1654) alla “vulga­
ta” settecentesca (Roma 
1718), ripresa dalle varie edi­
zioni Geremia e accettata 
dall’edizione critica del Tur­
chi {Opere di G. Chiabre­
ra...., Torino, U.T.E.T., 
1974), varia la disposizione 
del distico e del Breve papa­
le, dall’appendice al corpo 
narrativo e viceversa.
22) La raccolta Le maniere 
dei versi toscani (Genova, 
Pavoni, 1599) contiene 21 
componimenti, in vario me­
tro, fra cui La violetta.
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CHIABRERA, CASTELLO E LA 
“GERUSALEMME” ILLUSTRATA

terza edizione, del 1617, con tavole incise da 
Camillo Cangio e dedicata a Carlo Emanuele 
I di Savoia, è invece ben documentato da una 
lettera dell’ 11 luglio che mette in guardia il Ca­
stello sulla pericolosità di un’antiporta chia­
ramente allusiva alle imprese belliche del duca.

Non meravigli l’affidamento dei disegni del 
Castello a incisori diversi, anche non nomi­
nati, in quanto nella letteratura cinquecente­
sca manca di fatto il riconoscimento dell’in­
cisione come mezzo espressivo autonomo e i 
prodotti sono giudicati alla stregua dei dise­
gni, quantunque su di un grado inferiore.

L’introduzione di Bernardo Castello nella 
stima dei letterati contemporanei è testimonia­
ta, oltre che dall’epistolario quasi trentenna­
le di Gabriello Chiabrera (si tratta di 258 
lettere in un lasso di tempo compreso tra il 
1590 e il 1619) e dai componimenti poetici di 
Ansaldo Cebà, Angelo Grillo e Leonardo Spi­
nola, da un significativo carteggio di G.B. 
Marino.

Ancora nel 1613 Marino confessava a Ber­
nardo Castello l’intenzione di raccogliere nella 
sua Galleria “tutte le antiche favole” illustrate 
da importanti pittori e sollecitava disegni di 
soggetto mitologico ( Venere sul mare; Euro­
pa; Narciso). Questo apprezzamento, che ap­
pare oggi del tutto immeritato, trovava proba­
bile fondamento nella particolare attenzione 
posta dal pittore al rispetto dei contenuti pro­
posti dalle fonti letterarie.

Nella seconda metà del Cinquecento tale 
esigenza è particolarmente sentita, soprattut­
to da parte dei committenti e collezionisti più

h
' !

Nel 1590 viene pubblicata a Genova, per i 
tipi di Bartoli, con annotazioni di Scipione 
Gentile e Giulio Guastavini, una edizione della 
Gerusalemme Liberata del Tasso, illustrata da 
disegni di Bernardo Castello, incisi da Ago­
stino Carracci e Giacomo Franco. Sembra che 
i disegni, pronti nel 1586, siano stati presen­
tati allo stesso Torquato Tasso, a Ferrara, per 
interessamento dell’abate Angelo Grillo.

Una seconda edizione, in cui i disegni del 
Castello sono incisi da anonimi, viene stam­
pata dal Pavoni nel 1604, con dedica a Gio. 
Vincenzo Imperiale, patrizio e letterato. A 
questa data risultano assai articolati i rapporti 
tra Bernardo Castello, l’imperiale e il poeta 
savonese Chiabrera. In una lettera del settem­
bre 1602 Chiabrera si compiaceva della buo­
na riuscita degli affreschi che Castello andava 
dipingendo in una villa di Sampierdarena, 
probabilmente quella dell’imperiale (il riferi­
mento è induttivo; non poteva comunque trat­
tarsi degli affreschi di villa Spinola, documen­
tati al 1611); Castello invece si fa mentore del 
poeta savonese presso l’imperiale, che accet­
ta la dedica del terzo libro di Poesie, stampa­
to nel 1606.

Questa edizione della Gerusalemme viene ri­
pubblicata nel 1615, arricchita da 17 sonetti 
di autori diversi in lode a Bernardo Castello, 
che nello stesso anno disegna l’antiporta per 
l’edizione della Beata Teresa di Gio. Vincen­
zo Imperiale, mentre non era riuscito a sod­
disfare il Chiabrera per il frontespizio dell’ 
Amedeide.

L’interessamento del poeta savonese per la

d * :À4 gì

Agostino Carracci (?), da 
Bernardo Castello; fron­
tespizio de “La Gerusa­
lemme Liberata’’ di Tor­
quato Tasso con le figu­
re di Bernardo Castello e 
le annotazioni dì Scipio 
Gentili e di Giulio Gua­
stavini. In Genova 1590.
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Erminia tra i pastori (can­
to VII), incisione dal di­
segno di Bernardo Ca­
stello per la Gerusalemme 
Liberata, edizione di Ge­
nova del 1590.

Federico Peschiera (Ge­
nova 1814, Oceano 
Atlantico 1854): Ritratto 
di Bernardo Castello, in­
cisione, da: Lettere di Ga­
briello Chiabrcra a Ber­
nardo Castello, Genova, 
1838.
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colti: sono gli anni in cui si fa tesoro dei ma­
nuali di mitologia (Giraldi, 1548; Conti, 1551; 
Canari, 1556) e dei libri di medaglie antiche. 
I numerosi trattati di pittura concordano poi 
nell’affermare la necessità di una conoscenza 
puntuale “delle istorie e delle favole dei poe­
ti” (Dolce, 1557) da parte del “pittore lette­
rato” (Raffaello Borghini arriva a rimprove­
rare Tiziano per aver travisato Ovidio in una 
sua Venere e Adone), mentre per quanto ri­
guarda le immagini simboliche la Iconologìa 
di Cesare Ripa (1593) mette in guardia “chi 
s’affatica fuori di questa imitazione” delle 
fonti antiche, sbagliando “per ignoranza, o 
per troppo presumere, le quali due macchie 
sono aborrite da quelli, che attendono con le 
proprie fatiche all’acquisto di qualche lode”.

Si tratta di un approccio metodologico che 
prescinde dai valori più propriamente pitto­
rici e che in piena Controriforma non viene 
cancellato ma semplicemente trasferito alla 
rappresentazione delle immagini sacre.

Alla luce dell’integrazione di Bernardo Ca­
stello con questi ambienti e questi temi la po­
sizione — di apparente retroguardia — tenuta 
dal pittore nella diatriba Sull’Arte (che lo ve­
de avversario del Paggi nel 1591), appare 
esclusivamente dettala da ragioni strumenta­
li, volle a salvaguardare i privilegi protezio­
nistici delle corporazioni di Arti e Mestieri.

Infatti le incisioni per la Gerusalemme Li­
berata del 1590 confermano Castello comple­
tamente coinvolto nel clima intellettuale del 
suo tempo.

Il frontespizio è ornato da colonne ioniche, 
impostate su un alto basamento, con un fa­
stigio caratterizzato da un timpano spezzato 
su cui poggiano figure di angeli reggenti un 
cartiglio con il busto del Tasso. Si tratta di un 
impianto strutturale diffuso nel Cinquecento 
in trattati e opere di architettura (portali, al­
tari), che anzi perdurerà in Liguria per tutto 
il secolo successivo. Assai interessanti gli an­
geli, che si riallacciano a fonti classiche, men­
tre il busto di Tasso nella medaglia è un 
esempio di ritrattistica aulica (per cui Castel­
lo andava famoso nei circoli intellettuali), 
“che sottrae la figura alla mutevole condizione 
dell’atto momentaneo e all’instabile riflesso 
dello stato d’animo” (Zeri) e in questo caso 
dissimula lo sfacelo fisico del poeta documen­
tato invece da opere contemporanee, come 
quella su rame di autore ignoto nella Biblio­
teca Comunale di Bergamo, datata proprio 
1590. L’ipotesi che questa ultima opera pos­
sa essere stata eseguita dal miniaturista Gio­
vanni Battista Castello, fratello di Bernardo, 
non pare minimamente appoggiata da riscon­
tri obbiettivi.

Le incisioni a illustrazione del testo, di cui 
sono ricomparsi recentemente alcuni disegni 
originali del Castello, rivelano una cultura so­
fisticata e intellettuale, ma comunque com­
plessivamente estranea agli interessi, tipici 
invece di Luca Cambiaso, per la composizio­
ne delle scene e la struttura volumetrica delle 
figure. Gli episodi della Gerusalemme risul­
tano piuttosto, coi loro propositi descrittivi,

'0
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Carlo e Ubaldo nella barca della Fortuna alla vol­
ta delle isole Canarie (canto XV), incisione dal di­
segno di Bernardo Castello per la Gerusalemme 
Liberata, edizione di Genova del 1590.

Rinaldo e Armida (canto XIV), incisione dal dise­
gno di Bernardo Castello per la Gerusalemme Li­
berata, edizione di Genova del 1590.
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nella linea di Andrea Semino: aggregazioni di 
personaggi in primo piano, manichini elegan­
ti in elmo c corazza o dalle vesti accademica­
mente ondeggianti e sullo sfondo schiere di ca­
valieri e vessilli, assedi e incendi e padiglio­
ni.

La dottrina esigeva che un nobile contenu­
to si accompagnasse a nobili forme, pertanto 
viene messa al bando ogni “pazzia e goffez- 
za”, ogni spunto figurativo “irregolare”: la 
concezione del “decoro” nell’originaria acce­
zione oraziana di convenevolezza informa tut­
te le tavole del Castello, come le pagine dei 
trattati di pittura: «siano adunque i vecchi di 
aspetto grave, le donne vaghe, i putti avveduti, 
i soldati bravi..., veggasi abbigliamenti di abiti 
che abbiano del vago” (Armenini, 1586).

In alcune incisioni (Rinaldo e Armida, can­
to XVI; Erminia tra i pastori, canto VII) va 
sottolineato un interesse per il paesaggio as­
sai vicino a quello dimostrato da Semino ne­
gli affreschi parietali di un salotto del palazzo 
genovese di Giulio Spinola.

Il paesaggio del Castello è peraltro più sof­
focato, spesso contesto di elementi architet­
tonici classici ( in Rinaldo e Armida compare 
un palazzo rinascimentale a tre ordini), come 
i giardini cantati da Chiabrera: «Per entro il 
seno a sì gentil foresta... /tondeggia di colon­
ne un doppio giro, /marmi di Paro...».

Alla luce di questi elementi non sembra ca­
suale che il vecchio Semino proprio in quegli 
anni abbia rinsaldato i rapporti con Bernar­
do Castello, collaborando alla esecuzione de­
gli affreschi con Amori di Alessandro nel 
palazzo di Giulio Spinola (1592-93) i cui “sog­
getti e invenzioni” erano stati suggeriti al Ca­
stello da Gabriello Chiabrera, pur con tutte 
le perplessità legate al tema licenzioso impo­
sto dal committente.

Sempre nell’ambito dei rapporti Castello- 
Chiabrera si pongono, a Savona, gli affreschi 
nella volta del Santuario di N.S. di Misericor­
dia, con Episodi della vita della Vergine. Vi 
si fa qualche riferimento in alcune lettere del 
carteggio e sono noti gli elogi, peraltro poco 
espliciti e presto deviati sulla Chiamata di San 
Pietro dipinta da Castello in Vaticano (quasi 
a cercare un suggello non contestabile), in una 
delle Canzoni Sacre del poeta (Per Bernardo 
Castello, il quale dipinse la chiesa della Ma­
donna di Savona). In questi affreschi resta pe­
rò da discutere perché il pittore, e da chi 
spinto, in piena Controriforma, si sia lascia­
to andare a descrivere più di un episodio trat­
to da Vangeli apocrifi e l’impatto che questa 
soluzione può avere avuto in ambito loca­
le.

Non vorremmo “forzare” le carte, ma le 
resistenze e i ritardi, gli oscuri tentennamenti 
da parte degli “Ufficiali” del Santuario nel- 
l’accettare ed esporre altre opere del pittore, 
che traspaiono dal carteggio del Chiabrera, 
potrebbero essere almeno in parte legati all’in­
comprensione per questa scelta iconografica 
e non solo motivati da un gusto estetico che 
si presume più aggiornato, grazie alle commis­
sioni romane della famiglia Gavotti.
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NELL’OFFICINA 
DEI FUOCHI FATUI
Appunti sull’epistolario di 
Camillo Sbarbaro
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1) Cfr. i riferimenti, dati con 
completezza e precisione, nel 
prezioso repertorio di C. 
ANGELER1. COSTA, Biblio­
grafia degli scritti di Camil­
lo Sbarbaro, All’insegna del 
Pesce d’Oro, Milano 1985, 
specialmente pp. 187-191, 
pp. 273-278 e pp. 333-340. 
Avvertiamo fin da ora che 
tutte le citazioni delle opere 
di Sbarbaro saranno date se­
condo la pagina dell’edizio­
ne ne varietur di C. SBAR­
BARO, L'opera in versi e in 
prosa, a cura di G. LAGO­
RIO e V. SCHEIWILLER, 
Schciwiller-Garzanti, Milano 
1985.
2) Cfr. Autoritratto (invo­
lontario) di Elena De Bosis 
Vivante da sue lettere, a cu­
ra di C. SBARBARO, Schei-
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Quanto è stato finora pubblicato dell’epi­
stolario di Sbarbaro, è forse, solo una picco­
la parte di un carteggio di cui si può sospettare 
l’ampiezza

Nulla, per esempio, si conosce delle lettere 
che il Poeta inviò a Elena Vivante, le cui ri­
sposte, riordinate dallo stesso Sbarbaro, co­
stituiscono il Prezioso Autoritratto 2. Dal 
catalogo della mostra allestita a Spotorno nel 
luglio del 1981 si ha notizia (o poco più) di 
una lettera dattiloscritta, inviata da Sbarba­
ro a Vanni Scheiwiller il 5 aprile 1955 per la 
pubblicazione della prima edizione di Rima­
nenze3. Di un’altra lettera del Poeta al suo 
Editore, quella che contiene Formai celebre di­
vieto alla ristampa di Resine, parla lo stesso, 
Vanni Scheiwiller nella postilla in calce all’e­
dizione delle Poesie, ma non se ne conosce il 
testo integrale . Giuseppe Marcenaro, infine, 
informa che l’archivio della fondazione della 
rivista “Pietre” custodisce (oltre a manoscritti 
con numerose varianti di opere edite) ben 693 
lettere inedite di Sbarbaro appartenenti agli 
anni 1931-19675. E queste sono solo casuali 
esemplificazioni.

E’ forse prematuro, a poco più di ventan­
ni dalla scomparsa del Poeta, attendersi una 
edizione completa dell’epistolario sbarbaria- 
no come quella che è già stata approntata per 
altri Poeti del nostro secolo6. La ritardano, 
oltre ai motivi di opportunità, alle difficoltà 
pratiche e alle perplessità di ordine generale 
nel divulgare “pagine destinate a non oltre­
passare l’occasione quotidiana”, lo scrupolo 
che Sbarbaro ebbe sempre per la responsabi­
lità della parola scritta, anche per quella affi­
data alla corrispondenza privata .

Eppure, proprio nel caso di Sbarbaro, la cui 
arte è così vicina alla vita e ubbidisce spesso 
ad un’ispirazione diaristica e autobiografica, 
la conoscenza dell’epistolario potrebbe esse­
re di particolare interesse. Infatti, anche a pre­
scindere dal suo valore documentario, il car­

teggio potrebbe soddisfare “chi sia curioso de­
gli stati d’animo da cui nacquero” le opere au­
torizzate 8, ma potrebbe anche rivelarsi, 
almeno in parte, come il retrobottega della ben 
nota “scampoleria” sbarbariana.

E’ vero che, molto spesso, sono i frammenti 
di opere già pubblicate a confluire nella cor­
rispondenza privata, dove essi figurano nella 
forma dell’autocitazione pressoché testuale. 
Esemplifichiamo con alcuni campioni tratti 
dalle “Lettere a Gina Lagorio”, pubblicate in 
appendice alla sua preziosa biografia critica 
del poeta9.

La lettera del 5.4.1962 [Lagorio, pp. 24 sg.] 
trascrive per esteso, con varianti rispetto al te­
sto definitivo, i seguenti “fuochi fatui”: “Sta­
notte, alla birreria” (p. 424), “Essi più del 
naso” (p. 424) e “Spensierati Pensieri!” (p. 
531). Il primo è un vecchio “truciolo”; gli al­
tri due, già apparsi in diversa sede tra l’aprile 
e il maggio del 1962 (la medesima epoca, dun­
que, della lettera alla Lagorio), confluiscono 
quello stesso anno, insieme al primo, nella ter­
za edizione dei Fuochi fatui (Ricciardi, Mila- 
no-Napoli 1962) 10. Qualche altro rapido 
esempio. Il “fuoco fatuo” «L’erbario è per 
me più che altro un’accolta di ricordi, di pas­
seggiate fatte, di luoghi ove fui una volta; evo­
cazione di terre che non vedrò, di incontri, di 
visi. Il mio libro più cordiale e arioso, chi po­
tesse leggervi come io vi leggo» (p. 493), pro­
posto fin dalla prima edizione dei Fuochi fatui 
(Scheiwiller, Milano 1956) è trascritto, con 
una semplice variante di punteggiatura, nella 
lettera in data 25.7.1960 [Lagorio, p. 324]. In­
fine, l’aforisma “Rimandare, di poco che sia, 
è giocare d’azzardo”(p. 445), che apparve per 
la prima volta su rivista nel 1959, è riportato 
testualmente e simpaticamente ironizzato (il 
“Vangelo di San Camillo”!) nella lettera del 
9.6.1960 [Lagorio, P. 324] .

In altri casi ci troviamo di fronte alla 
citazione-parafrasi di testi già editi.

La celebre massima «Non fare arte, lascia­
la farsi» (p. 487), che appare a partire dalla

I H
7 7 W, j

7
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Altri esempi si possono vedere nel testo del­
la lettera di Sbarbaro alla sorella che ripor­
tiamo integralmente più avanti. In particolare, 
si legga la descrizione iniziale della città che, 
messa nel debito conto la rapidità espressiva,

Meraviglia rinnovata della campagna, specie da 
Empoli a Siena. Cipressi, viali fitti di cipressi su 
alture con ville, siepi alte di biancospino fiorito e 
tutte le belle cose che non credevo di rivedere e che 
mi consolarono più che mai l9.

fa venire in mente una sorta di inedita “Ve­
duta di Genova” in versione 1961. Si veda an­
cora l’interno del caffè Pisano con le “mac­
chiette”, appena abbozzate, dei magnati e 
delle loro segretarie. E, infine, si ponga men­
te al frammento descrittivo della campagna se­
nese, non meno efficace nella sua essenziali­
tà degli scorci lirici che abbondano in quel li­
bro che fu carissimo al cuore di Sbarbaro, 
FAutorìtratto (involontario) di Elena Vivan- 
te:

Lina e Camillo Sbarbaro, 
Spotorno, 1959.

Spotorno: la casa di Ca­
millo Sbarbaro in via Fi­
nale, 9.

[323] Da ragazzo non mi ha ubriacato la vulca­
nica lode di Beine. Improbabile a 72 anni, per di­
tirambica che sia l4.

[324] Rallegra ora la nostra casetta (se c’è cosa 
che possa rallegrare l’abitazione di due aspiranti 
centenari) la Principessa e il coniglietto: due pian­
te naturalmente (penso anch’io come certo filoso­
fo tedesco che la Creazione avrebbe dovuto arre­
starsi ai vegetali); la prima, sontuosa, con foglie 
larghe a zone d’argento, e un fiore, a dir poco dia­
bolico, già cantato ottant’anni fa da Huysmans in 
A rebours. L’altro, un coniglietto appunto, che ti­
ra le carezze. Grazie a Dio, ignoro il nome sia del- 
l’una che dell’altra. Se camperanno, nonostante le 
nostre cure, [...], ve le presenteremo. Sono ciò che 
abbiamo di meglio ,5.

[327] Qualche volta il bidello è più potente del 
preside 16.

[332] Le mie poesie, uscite ora: un 
spremuto in 74 anni l7.

[335] Dopo tanti anni che lo desideravo, sono sta­
to a Borsana (il luogo del nostro esilio nel ’44), e 
per rifarmi, ci sono andato quattro giorni di segui­
to ,8.

seconda edizione dei Fuochi fatui (Scheiwil- 
ler, Milano 1958, p. 35), è riscritta in forma 
meno epigrammatica nella lettera che reca la 
data dei 24.7.1961 [Lagorio, p. 330]: «L’arte 
— con la maiuscola o la minuscola — non si 
può fare; bisogna lasciarla farsi. [...]. Io so­
no ormai fossilizzato nel mio modo di scrive­
re che non ammette una parola di troppo, una 
imprecisione di vocabolo. Ciò che costa: un 
mucchio di carta scritta per una riga da sal­
vare». Peraltro, quest’ultimo pensiero trova 
anch’esso puntuale riscontro fin dalla secon­
da edizione dei Fuochi fatui: «Da un pugno 
di concio un gambo di zucca, da un mucchio 
di carta una riga da salvare» (p. 478); «Butto 
più che non serbo: è vivo ancora l’albero che 
dei rami secchi si disfa» (p. 479). Ancora un 
esempio. L’episodio ricordato nella lettera del 
2.9.1961 [Lagorio, p. 331]: «Il lichenino così 
ben accolto in lieve carta è la Xanthoria Pa- 
rietina; il lichene, cioè, col quale io cominciai 
e che mi innamorò se lo cantai nelle mie 
“resine”: la dorata Parmelia il muro incro­
sta. Non immaginavo, allora, il seguito; che 
cioè a 74 anni la relazione (o liaison) sareb­
be durata ancora», adatta alla circostanza epi­
stolare un passo dei celebri “Licheni” (p. 
365), accolto fin dalla seconda edizione dei 
Trucioli (Mondadori, Milano 1948, p. 217 
sgg.) ‘2.

In molti casi invece sono rimaste sulla car­
ta da lettera, ossia non sono passate nell’ope­
ra riconosciuta, quelle che potremmo consi­
derare come “fuochi fatui” in fase di lavora­
zione o, se si preferisce, come “gocce invo­
lontarie”.

Vediamo subito qualche rapida esemplifi­
cazione, attingendo sempre dalle lettere alla 
Lagorio 13.

Sono, come si vede, semplici spunti, abboz­
zi immediati e spontanei, forse progetti rimasti 
nell’epistolario. In qualche caso saremmo ten­
tati di scorgervi delle vere e proprie “gocce” 
o “fuochi fatui”, ancorché “illegittimi” in 
quanto il loro isolamento comporta pur sem­
pre qualcosa di arbitrario e, comunque, per­
ché il poeta non ha delegato ad essi l’ufficio 
di rappresentarne l’immagine letteraria. Se­
guendo un efficace suggerimento dello stesso 
autore a proposito delle sue lettere “botte à 
surprise”, questi frammenti disseminati nel 
carteggio si possono paragonare a “fuochi fa­
tui volanti”: «Penso anch’io — egli scrive — 
che in questi “estri” stia il meglio di me; e 
quante volte sono stato tentato di conser­
varli. Se non l’ho fatto, è che ad essere “vo­
lanti” così (veri “fuochi fatui”) ci guadagna­
no» 20.

Ci sembra, tuttavia, che alcune di queste 
“gocce” (ancorché stilisticamente riviste e, 
magari, con le consuete varianti a cui ci ha abi­
tuati il lavoro del poeta) avrebbero potuto fi­
gurare accanto a quelle legittime e letteralmen­
te autorizzate. In ogni caso, non meno di que­
ste ultime (sia pure entro i limiti sopra preci-

willer, Milano 1963. Ad una 
lettera del Poeta ad Elena 
sembra accennare lo stesso 
Sbarbaro nella lettera a Vi­
co Faggi del 24.6.1967, pub­
blicata in C. SBARBARO, 
Lettere a "Diogene”, in 
“Resine”, N. 1, giugno 
1972, p. 9. Ma, purtoppo, è 
assai probabile che le lettere 
di Sbarbaro ad Elena siano 
andate distrutte, come si ri­
cava da quanto lo stesso poe­
ta scrive ad Angelo Barile 
nella lettera inedita del 5. 
8.1965: «Elena non m’ha 
mai detto (nè io le avevo 
chiesto) di aver distrutto le 
mie lettere; però i’ha fatto 
perché dei diversi pacchetti di 
mie lettere che i figli aveva­
no visto, (sapevano dove le 
teneva) non ne ritrovarono 
nessuno” (la citazione è ri­
presa da S. VERDINO, in 
Sbarbaro, estroso fanciullo, 
inserto culturale de “La Re­
gione Liguria”, X, n. 9-10, 
1982, p. 58, nota 2).
3) Cfr. C. SBARBARO, Im­
magini e documenti, a cura 
di D. ASTENGO, Scheiwil- 
ler, Milano 1981, scheda n. 
113.
4) Cfr. C. SBARBARO, Poe­
sie, edizione definitiva, Al­
l’Insegna del Pesce d’Oro, 
Milano 1983, p. 141. Sulla 
corrispondenza tra il poeta e 
il suo editore cfr. ora G. CO­
STA, Per la storia dell’"uni­
co libro"di Sbarbaro, in Sei 
poeti "All’insegna del Pesce 
d’Oro”, Scheiwiller, Milano 
1987, pp. 47-76, che pubbli­
ca lettere di Sbarbaro a Gio­
vanni e Vanni Scheiwiller e 
viceversa.
Altre lettere che si conosco­
no solo attraverso stralci so­
no le seguenti: quella a Pio 
Fontana della fine del 1958 
(cfr. P. FONTANA, Per una 
lettura di Sbarbaro, in // no­
viziato di Pavese e altri sag­
gi, Vita c Pensiero, Milano 
1968, pp. 75-95, in partico­
lare p. 87, nota 26) e quelle 
a Fernando Galardi degli an­
ni 1966-1967 (cfr. F. GA­
LA RD1, Sbarbaro e i licheni, 
in AA.VV., Omaggio a Ca­
millo Sbarbaro, numero spe­
ciale di “Resine”, Sabatelli, 
Savona 1983, pp. 31-35, in 
particolare p. 33; cfr. anche 
il volume Licheni per Sbar­
baro nel X anniversario del­
la morte, a cura di M. 
GUELFI, all’insegna della 
Tarasca, Genova 1977, che 
riporta passi di lettere al 
Guerrini e al Galardi). Cfr. 
anche la nota successiva. 
Infine, si conosce solo indi­
rettamente, attraverso la no­
ta intervista che ne fu ri-
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Ruta. Da luoghi dove anche denominazioni quali 
lagno, agonia... prendono significati gioiosi. Da 
viottoli e sottoboschi così zeppi di viole e di pri­
mule da togliere ogni tentazione di coglierle. 
12.III.’61. aff. Camillo.

Ebbene, questo passo sarà accolto nella ter­
za edizione dei Fuochi fatui (che, come sap­
piamo, è dell’anno successivo), nella forma 
che segue:

Ruta, a marzo; colma di viole da levare ogni ten­
tazione di coglierne. Un sito dove anche denomi­
nazioni locali come Lagno, Agonia diventano per 
contagio festose 27.

Come si può constatare, la maggiore diffe­
renza che la redazione finale presenta rispet­
to al testo di partenza è l’inversione nella 
disposizione dei due periodi che seguono la 
notazione spazio-temporale. In questo modo 
il sentimento di gioia interiore viene fatto di­
scendere come naturale conseguenza dal “con­
tagio” della primavera. Le altre varianti sono 
di minor conto: scompaiono i complementi di 
provenienza e i puntini di sospensione legati 
all’occasione comunicativa della cartolina; ac­
canto alle viole non figurano più le primule 
e sono taciuti anche i viottoli e i sottoboschi, 
con generale effetto di maggiore essenzialità; 
qualche termine subisce un processo di nobi­
litazione: colmo è preferito a zeppo, sito a 
luogo.

Ma si noti come, fin dall’abbozzo su cui il 
poeta ha lavorato, l’efficacia della concisio­
ne sia demandata all’ellissi del verbo e alla no- 
minalizzazione del costrutto, che accomuna le 
due redazioni anche sotto il profilo stilisti­
co28. Una “goccia” epistolare, dunque, na­
ta spontaneamente e “necessariamente” ‘ , 
che il poeta ha sottratto all’oblio, a cui la 
destinava la sua origine occasionale, per do­
nare ad essa la vita riservata alla pagina crea­
tiva.

Con la fitta trama di rimandi attivi e passi­
vi che le legano all’opera letteraria, le lettere 
di Sbarbaro possono dunque fornire preziose 
indicazioni sul modo di lavorare del poeta. 
Perché di Sbarbaro si può dire a ragione ciò 
che egli stesso disse di un amico pittore, ossia 
che appartiene alla famiglia di quegli artisti 
la cui vita è di per sè un atto di poesia .

sg.), per essere infine accolto, con varian­
ti, nell’edizione definitiva delle opere (p. 502 
sg.)

E possiamo ancora citare la celebre “Let­
tera ad Oscar Saccorotti” 4 e i frammenti di 
cui l’ultimo Sbarbaro precisa la genesi pro­
priamente epistolare facendoli precedere dal 
titoletto “copialettere”25; senza contare che 
il modulo epistolare — ed è fatto non certo 
comunissimo — fu sperimentato da Sbarba­
ro, fin dal lontano 1913, persino in poesia con 
la famosa “Lettera dall’osteria”, diretta al­
l’amico Silvio Volta 26.

C’è infine, l’esempio della cartolina che 
Sbarbaro spedì da Ruta a Giovanni Scheiwil- 
ler. Vediamone il testo:

cavata, il gruppo di lettere 
(descritto come “un lungo 
scambio epistolare’’) che il 
Poeta inviò a Ferdinando 
Camon (cfr. F. CAMON, II 
mestiere di Poeta, Garzanti, 
Milano 1982, pp. 37-42). In­
vece, tre lettere di Sbarbaro 
negli anni 1966-1967, utiliz­
zate da Lorenzo Potato per 
un’altra non meno nota in­
tervista (cfr. L. POLATO, 
Sbarbaro, La nuova Italia, 
Firenze 1969, pp. 1-3), sono 
state pubblicate integralmen­
te a cura del destinatario (cfr. 
L. POLATO, Tre lettere ine­
dite di Camillo Sbarbaro, in 
Ventitré aneddoti, a cura di 
G. AUZZAS c M. PASTORE 
STOCCHI, Neri Pozza, Vi­
cenza 19S0, pp. 133-136).
5) Cfr. Camillo Sbarbaro, in 
Genova nella cultura italia­
na de! Novecento. Le carte

[ della ^Fondazione della rivi­
sta Pietre”, a cura di G. 
Marcenaro, Cassa di Rispar­
mio di Genova e Imperia, 
Genova. 1983, pp. 91-104. 
Per un primo campionario 
delle lettere di Sbarbaro a 
Lucia Rodocanachi cfr. G. 
MARCENARO, in Sbarbaro, 
estroso fanciullo, pp. 83-92 
c S. VERDINO, Ibid, pp. 
53-61 (quest’ultimo studioso 
pubblica per intero, con am­
pio e puntuale commento, 
l’interessante lettera a Lucia 
Rodocanachi del 5.8.1965). 
Un rilevante contributo alla 
conoscenza deH’epistolario di 
Sbarbaro si attende dalla 
continuazione dell’opera in­
trapresa da P. BOERO, Let­
tere a "La Riviera Ligure”, 
Edizioni di Storia e Lettera­
tura, Roma 1980, di cui fino­
ra è apparso il primo volume 
relativo al quinquiennio 
1900-1905.
6) La raccolta delle Lettere di 
Sbarbaro fu annunciata da 
Scheiwiller fin dal 1966, co­
me quinto volume delle ope­
re complete del Poeta, ma 
l’iniziativa non ha avuto se­
guito (cfr. C. SBARBARO, 
Bolle di sapone, Scheiwiller, 
Milano 1966, p. 52; Quisqui­
lie, Scheiwiller, Milano, 
1967, p. 52).
7) Si vedano le puntuali e do­
cumentate osservazioni di 
Domenico Astengo nell’in­
troduzione a C.SBARBARO, 
La trama delle lucciole. Let­
tere ad A ngelo Barile (1919- 
1937), a cura di D. ASTEN­
GO e F. CONTORBIA, Edi­
zioni S. Marco dei Giustinia­
ni, Genova 1979, p. 7. L’A­
stengo cita peraltro un fo­
glietto di Sbarbaro per 
Angelo Barile in data 5 ago­
sto 1965, sulla cui base si po­
trebbe concludere che, per il 
Poeta, «le lettere dovevano 
essere considerate alla stre­
gua delle altre pagine creati­
ve e sottoposte di conseguen­
za ad un vaglio severo» 
(ibid). Ma ciò non ha convin­
to (giustamente, a nostro av-

sati), esse rispecchiano in modo efficace e si­
gnificativo la fisionomia letteraria e l’orien­
tamento artistico dell’ultimo Sbarbaro, come 
si è cercato di documentare con i riferimenti 
in nota.

Del resto, il travaso sostanzialmente indo­
lore della scrittura occasionale nella pagina let­
teraria riconosciuta come tale è, per Sbarbaro, 
un fatto tutf altro che raro o inconsueto. An­
zi, esso sembra essere una forma di risposta 
a un precìso bisogno della sua poetica, quello 
“di dare espressione a sentimenti e pensieri 
portati in me da sempre; di alleggerire col mez­
zo che ho, le parole, debili di riconoscenza 
verso persone care, non lasciando per quanto 
in me che con me ne perisse del tutto il ricor­
do; di rendere pubbliche grazie a aspetti di 
luoghi e stagioni che mi furono di conforto, 
possedendoli meglio col patirli per darne 
un’immagine; di compiere insomma il ritrat­
to, spero non solo mio, al quale chiamato mi 
misi^da quando fui in grado di esprimer­
mi” ~ . Trasferire la lettera dalla dimensione 
sua propria, privata e occasionale, alla dimen­
sione letteraria fu, appunto, uno dei modi di 
ubbidire a quel bisogno, di essere fedele a se 
stesso, di esorcizzare, con la spontaneità, la 
cordialità e immediatezza del biglietto o della 
cartolina all’amico, il rischio dell’enfasi e del 
tono alto; di spogliarsi insomma “fin dove 
possibile di letteratura”.

E, a riprova, potrebbe essere sufficiente qui 
richiamare come esemplare l’operazione edi­
toriale condotta dall’autore con il già citato 
Autoritratto (involontario) o quella, non me­
no emblematica, che ha dato vita alle Carto­
line in franchigia’, due opere che sono, anche 
formalmente, una raccolta di lettere effettiva­
mente ricevute o inviate, sulle quali il poeta 
si è limitato ad esercitare un lavoro di selezione 
e di riordinamento.

Ma anche altrove (e ci atteniamo sempre al­
la raccolta della Lagorio) il frammento sem­
bra concepito o enunciato proprio in sede di 
corrispondenza per ricevere solo in seguito (o 
quasi contemporaneamente) l’autorizzazione 
letteraria.

Un caso limite ci sembra quello della lette­
ra inviata al poeta da Francesco Servettaz e 
che Sbarbaro accolse nel libretto-farfalla del­
le Quisquilie (Scheiwiller, Milano 1967, pp. 
27-28), facendone suo il testo sia pure tra vir­
golette e “voltato in proprio il pronome della 
deferenza” .

Ma soffermiamoci sugli esempi più comu­
ni. L’aforisma “Barba di frate, insegna fuori 
posto”, contenuto nella lettera del 9.7.1966 
[Lagorio, p. 345], viene riutilizzato nel libret­
to-omaggio Per Alberto Nobile, stampato al­
la fine di quell’anno (Edizioni del “Diogene”, 
Genova 1966, p. 28), e quindi, l’anno succes­
sivo, nelle Quisquilie (p. 45), prima di conflui­
re nell’edizione “ne varietur” (p. 459). Identi­
co percorso segue il testo della lettera a Gian- 
nantonio, che viene a sua volta trascritto 
nella lettera in data 9.7.1966 [Lagorio, p. 
344], ricompare anch’esso nel libretto Per Al­
berto Nobile (p. 27), poi in Quisquilie (pp. 39
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La lettera contiene solo l’indicazione del luogo 
di provenienza, la villa Solaia a Malafrasca presso 
Siena, la sbarbariana “oasi dei poeti” (cartolina 
ad Aldo Camerino in data 11.9.1956: cfr. M. Cor­
ti, in “Strumenti Critici”, IX, n. 27, giugno 1975, 
p. 217). Qui, fin dagli anni Trenta, molti intellet­
tuali (oltre a Sbarbaro anche Montale) conobbero 
la cordiale ospitalità della famiglia di Elena e Leo­
ne Vivante (cfr. E. Montale, Sulla poesia, a cura 
di G. Zampa, Mondadori, Milano 1976, pp. 
327-328; G. Lagorio, Sbarbaro, specialmente pp. 
217-226).

Manca invece la data in cui fu spedita, che non 
è possibile ricavare dal timbro postale perché non 
si è conservata la busta. Ci sono tuttavia sufficien­
ti elementi che consentono di risalire all’epoca e al­
l’occasione in cui la lettera fu spedita.

Il termine post quem è l’anno 1958, citato nella 
lettera come quello di un precedente analogo viag­
gio. Il termine ante quem è senza dubbio il 1963, 
sia perché da quell’anno Sbarbaro non lasciò più

viso) i curatori del volume a 
“relegare nel silenzio” un 
materiale comunque impor­
tante. Infatti, nonostante un 
atteggiamento costantemente 
autoironico e riduttivo, Sbar­
baro stesso ebbe precisa con­
sapevolezza del significato di 
“bene collettivo” che assu­
meva la sua opera (cfr. l’a­
neddoto narrato nei Fuochi 
fatui, p. 483, da cui è ripre­
sa la citazione).
8) Così Sbarbaro nella pagi­
na che prelude alle “Lettere 
a casa dal fronte” nelle Car­
toline in franchigia (p. 587).
9) Cfr. Lettere a Gina Lago­
rio, in G. Lagorio, Sbar­
baro. Un modo spoglio di 
esistere, Garzanti, Milano 
1981, pp. 319-346.
Nelle esemplificazioni che se­
guono, per facilitare il neces­
sario raffronto cronologico, 
le lettere sono citate con la ri­
spettiva data, seguita .n pa­
rentesi quadra dalia pagina 
dell’edizione Lagorio. La pa­
ginazione riportata nella pa­
rentesi tonda è invece quella 
della coedizione Scheiwiller- 
Garzanti. Le edizioni parti­
colari sono indicale per 
esteso.
Abbiamo preferito trarre i 
campioni esemplificativi pre­
valentemente dalla raccolta 
della Lagorio per i seguenti 
molivi: per la consistenza di 
questo carteggio (45 lettere); 
perché l’epistolario dell’ulti­
mo Sbarbaro è quello meno 
studiato; infine perché la let­
tera che pubblichiamo più ol­
tre ricade (come vedremo) 
nell’arco di tempo che ab­
braccia la corrispondenza 
con la Lagorio (1959-1967).
10) In particolare, il fram­
mento “Spensierati Pensie­
ri!’’, oltre che nella citata 
lettera alla Lagorio, si legge 
anche (sempre con modeste 
varianti) nella lettera a Ettore 
Serra datata 11.4.1962 (cfr. 
E. SERRA, Il tascapane di 
Ungaretti, il mio vero Saba, 
Edizioni di Storia e Lettera­
tura, Roma 1983, pp. 141- 
142 e, ibid, n. 12, la riprodu­
zione fotografica dell’origi­
nale). Quello stesso anno fu 
stampato anche da Arrigo 
Bugiani con il titolo Pensie­
ri di Camillo Sbarbaro, 1 li­
bretti di Mal’Aria, n. 39, 
Genova s.d. [ma 1962].
11) Per un esempio ricavato 
da un altro epistolario cfr. la 
lettera ad Adriano Gucrrini 
del 10.6.1965: «Caro, la con­
vinzione di essere, nonostan­
te tutto, un uomo felice, c’è 
già nel Primo Fuochi. Se il 
tuo dovere è in una il tuo pia­
cere, quale altra felicità cer­
chi sulla terra? Felice quindi 
in questo senso» {Lettere a 
“Diogene", p. 15). Il secon­
do periodo è, con una legge­
ra variante-omissione, una 
autocitazione testuale dell’a­
forisma in Fuochi fatui, p. 
441].

L’originale è un autografo, scritto a matita su 
un foglio di quattro facciate non numerate di co­
mune carta da lettera. E’ custodito presso il “Cen­
tro Studi Camillo Sbarbaro” di Spotorno e fa 
parte, insieme ad alcune copie delle opere del poe­
ta e ad articoli di giornale amorosamente raccolti 
e in parte postillati dalla sorella, del fondo che Cle­
lia Sbarbaro, alla sua morte, ha lasciato al “Cen­
tro Studi”. Non so se, oltre a questa, esistano altre 
lettere di Sbarbaro indirizzate alla sorella. E’ cer­
to però che, se si prescinde dal mazzetto delle “Let­
tere a casa dal fronte”, pubblicate dal poeta stesso 
nelle Cartoline in franchigia, questa è la prima let­
tera di Sbarbaro alla sorella che lascia la sfera del­
la corrispondenza privata. Il suo interesse deriva, 
a giudizio di chi scrive, dalla prevalenza degli aspetti 
descrittivi sui dati della vera comunicazione prati­
ca, oltre che dall’importanza della figura della so­
rella nella biografia del poeta.

Cara,
alla stazione mi sono accorto tardi che feri fermata sul piazzale per salutarmi ancora una 
volta; in tempo appena per vederti prendere la scaletta.

Tutto bene, benissimo.
A Genova sono stato abbastanza avveduto da prendere l’autobus per Deferrori (ora da 
Principe alla foce 40 lire, in qualunque punto si scenda, e così, ho capito, per tutte le linee 
tramviarie).

Così ho potuto:
1 ° comprare una bottiglietta di Acqua di Genova per Elena che l’ha tanto gradita. Prez­

zo 900 lire per una boccettina quando altrettanto costan le bottiglie grandi.
2° dare un’occhiata a Genova — irriconoscibile, come ti ho scritto: un cantiere, tutta sca­
vi. Palazzi di vetro di 7piani; la Rinascente, una città ecc. ecc. Tra via Bobbio e via...? 
un intero quartiere nuovo, battezzato quartiere delle ginestre (questo però l’ho visto solo 
disegnato in una vetrina). Via Balbi, ecc., le cose antiche, pezzi da museo tra una città 
tutta nuova per ardimenti architettonici, americana; la città dei sopravvenuti .

Ho fatto colazione] al buffet della stazione Principe, fettucce al burro e pesce lesso 
(Pescepesca, si capisce; ma buono).

Viaggio da Genova a Pisa (ore 14 e tanti / arrivo 18 circa) comodissimo; ma le vetture 
come traballano.

A Pisa, non ho più trovato l’alberghetto del ’58; sono andato all’Hotel Touring. Spesa 
poca, camera decente, ma che^racasso sino alla 1/2 notte! impossibile chiudere occhio 
(televisione, radio, ascensore)3 nonostante il mezzo Letargia e l’espresso Bonomelli (ot­
timo). Mi addormentai comunque dopo la mezzanotte (ero calmissimo) e mi svegliai alle 
5; alle 6 sveglia.

Interessante (per tuo fratello), come l’ultima volta, il caffè-bar dell’Albergo dei Cavalie­
ri; magnati con signorine-segretarie, antipaticissimi ma istruttivi i primi, poverette le se­
conde. Uno straniero giovane cenò (credo) con 3 pasticcini e un bicchiere di latte freddo; 
ma fu presto raggiunto da tre ragazze vistose con le quali uscì per gli affari loro33.

Meraviglia rinnovata della campagna, specie da Empoli a Siena. Cipressi, viali fitti di 
cipressi su alture con ville, siepi alte di biancospino fiorito e tutte le belle cose che non 
credevo di rivedere e che mi consolarono più che mai .

Qui... inutile dire; il rimpianto solo che ancora questa villa e questa bella gente tu non 
l’abbia vista, speriamo nei primissimi giorni di ottobre (settembre zeppo delle solite ragaz­
ze americane) .

Elena mi aveva preparato da tempo il mio appartamentino: fiori, caffè, macchina da 
scrivere, fornello elettrico, tabacco (oggi, giovedì, sarà arrivata lì una busta azzurra)36. 
Qui per fortuna a tempo debito è piovuto a fondo, il raccolto del grano salvo37.

Domani andremo in città. Già ho fatto raccolta di licheni. Alba ha danzato al suono 
di quel carillon 38: il canino come nuovo .

Cara, arrivederci credo giovedì sera. Millo
Se scrivi, mi basta sapere (senza reticenze) come stai e se hai trovato l’aiuto. Non ti stanca­
re40.
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12) Dalla stessa lettera ad 
Adriano Guerrini del 10.6. 
1965, già citata nella nota 
precedente, ricaviamo questo 
esempio: «Per il resto (l’im­
postazione di Pianissimo, il 
passaggio a Trucioli, eccete­
ra) ti confermo che tutto av­
venne senza mia scelta, 
all’infuori della mia volontà» 
{Letterea “Diogene”, p. 15) 
che è una citazione-riassunto 
della tesi centrale sviluppata 
nell’/lrs (iners) Poetica, in 
Fuochi fatui, pp. 421 sg.
13) Il numero in parentesi 
quadra prima del passo, si ri­
ferisce alla pagina dell’edi­
zione Lagorio.
Per un’analisi dei caratteri 
generali dei Fuochi fatui, a 
cui possiamo ricondurre que­
sti frammenti epistolari, cfr., 
in particolare, P. FONTA­
NA, // noviziato di Pavese, 
pp. 83-86, pp. 92-95; L. PO- 
LATO, Sbarbaro, pp. 108

Spotorno (cfr. Letterea “Diogene”, p. 17), ma so­
prattutto perché in quell'anno, precisamente il 30 
aprile, dopo lunga malattìa morì Elena, che nella 
lettera non risulta ancora malata. Tenendo inoltre 
presente il riferimento finale alla raccolta dei liche­
ni, poiché sappiamo che Sbarbaro la interruppe de­
finitivamente il 18 dicembre 1962 (cfr. Licheni per 
Sbarbaro^ p. 18; G. Lagorio, Sbarbaro, pp. 310 
sg.). l’arco di tempo possibile si restringe tra il 1958 
e il 1962.

A nostro parere, però la lettera può essere asse­
gnata con precisione alla primavera del 1961. A fis­
sare questa datazione concorrono i seguenti 
elementi interni ed esterni che sì sostengono a 
vicenda:
a) l’accenno finale al precario stato di salute della 
sorella, che era stata ammalata nei primi mesi del 
1961 (cfr. G. Lagorio, Sbarbaro, p. 285);
b) il riferimento di Sbarbaro alla sua insonnia e al­
la conseguente necessità di far ricorso a calmanti 
e sedatisi, che ci riporta all’epoca della convalescen­
za dalla prima delle tre depressioni nervose che gli 
amareggiò il 1960 (cfr. la lettera ad Adriano Guer­
rini del 6.2.1965, in Lettere a “Diogene”, p. 13 e 
G. Lagorio, Sbarbaro, p. 282);
c) la testimonianza diretta di Gina Lagorio che, ri­
cordando una gita a Verezzi in compagnia di Sbar­
baro e Barile, scrive: «Quel giorno parlò a lungo 
anche degli amici Vivante e di Elena; eravamo nel 
maggio del 1961, e Sbarbaro era rientrato da poco 
da Solaia» {Sbarbaro, p. 193);
d) la prova documentaria, infine, che Sbarbaro fu 
in Toscana proprio nell’aprile del 1961, che si ri­
cava dalla cartolina a Gina Lagorio spedita da Siena 
il 21.4.1961: «Qui a inaugurare la primavera» 
{Sbarbaro, N. 16, p. 327).

Per notizie sulla destinataria della lettera, Clelia 
Sbarbaro, detta familiarmente Lina (19 febbraio 
1889-7 agosto 1981), cfr. G. Lagorio, Sbarbaro, 
Passim; Penelope senza tela, a cura di F. Mollia, 
Longo, Ravenna 1984, pp. 208-211, 241-243; D. 
Astengo, Una conversazione con la sorella, in 
“Corriere Mercantile” sabato 31 ottobre 1970, p. 
12. Cfr. inoltre Clelia Sbarbaro, Camillo Sbarba­
ro nei ricordi della sorella, in “Paragone”, n. 250, 
dicembre 1970, pp. 130-136, più volte ristampato 
da Scheiwiller e, da ultimo in “Trucioli” dispersi, 
pp. 9-19.

ritto, i vecchi dal rovescio» 
(p. 467); «Avrà pure radice 
in un briciolo di vero, l’illu­
sione, se ad intaccarla non 
basta l’evidenza» (p. 468); 
«Nella vita come in tram 
quando ti siedi è il capoli­
nea» (p. 478), «Una lettera 
d’amore che non fu aperta, 
la zitella» (p. 481); «Dice che 
la vita è una truffa; la pen­
sava si vede un affare » (p. 
483); «Inoffensiva, l’adole­
scente, a vederla: il ferro da 
stiro che, freddo alla vista, è 
rovente» (p. 486); «Antolo­
gie: come i coppi quando 
piove, una la dà a bere all’al­
tra» (p. 522); «Amico è con 
chi puoi stare in silenzio» (p. 
524).
17) Cfr. Fuochi fatui, p. 502: 
«In diversi tempi con diver­
si titoli è uno solo il libro che 
ho scritto». Lo stesso pensie­
ro è espresso nella lettera ad 
Adriano Guerrini in data

-1

Sgg.; G. BARBERI SQUA­
ROTTI, Camillo Sbarbaro, 
Mursia, Milano 1971, pp. 
205-235; D. PUCCINI, Let­
tura di Sbarbaro, Nuove edi­
zioni Vallecchi, Firenze 1974, 
pp. 137-153. Per la forma­
zione del libro cfr. in parti­
colare G. COSTA, Sbarbaro 
e i “Fuochi Fatui”, in Omag­
gio a Camillo Sbarbaro, pp. 
21-30.
14) Cfr. anche la lettera ad 
Adriano Guerrini in data 
11.2.1966, in Lettere a “Dio­
gene”, p. 15: «Non mi fece 
a suo tempo altrettanto pia­
cere il ditirambo di Boine, di 
cui sospettai subito l’esage­
razione». Il riferimento è al 
“plauso” con il quale Boine, 
dalle colonne della‘*Riviera 
Ligure”, salutò la pubblica­
zione di Pianissimo. Il testo 
della recensione si può ora 
leggere neH’antologia de La 
Riviera Ligure, a cura di E.

Camillo Sbarbaro, in “La 
Rassegna della Letteratura 
Italiana”, LXXV (1971), pp. 
166-176, in particolare pp. 
175 sg. e nota 48. Per quan­
to riguarda la dichiarata 
ignoranza della nomenclatu­
ra botanica cfr. Trucioli, p. 
365 c la lettera a Vanni Schei­
willer del 7.9.1967 in G. CO­
STA, Per la storia dell*“uni­
co libro ” di Sbarbaro, p. 56. 
16) Tipico aforisma, caratte­
ristica forma di espressione 
dell’ultimo Sbarbaro nei 
Fuochi fatui. Ne riportiamo 
un campionario: «Deploria­
mo l’incoscienza; e senza 
questo sughero quanti si ter­
rebbero a galla?» (p. 437); 
«Solo ciò che non si paga co­
sta» (p. 445); «Insegnare si 
può solo quello che non si 
sa» (p. 456); «Matrimonio o 
l’amore in conserva» (p. 
458); «La vita è una stoffa 
che i giovani vedono dal di-

Mario Gambetta (Roma 
1896 - Albisola 1968): Ri­
tratto di Camillo Sbarba­
ro - olio su tela, 72x62 
cm., 1930, collezione 
Mimma Gambetta Tor­
cetto, Albisola.

Villa e P. BOERO, Cano­
va, Treviso 1975, pp. 177-180 
e nell’edizione complessiva 
delle opere di Boine curata 
da D. PUCCINI (Garzanti, 
Milano 1983), pp. 131 sgg. 
15) Scegliamo fra i molti pos­
sibili, questo esempio tratto 
dai Fuochi fatui, p. 445: 
«Adesso la stapelia ha alza­
to come braccìni, puntato al 
cielo, i baccelli rigonfi del 
frutto — che si scuciono di 
costa, liberando la bambagia 
dei semi». Si noti come i due 
passi abbiano in comune an­
che l’analogia tra il mondo 
vegetale e quello umano (il 
passo della lettera estende 
l’analogia anche al mondo 
animale). Per un altro riscon­
tro di questa tendenza, tema­
ticamente sviluppata, cfr. il 
“truciolo” sui “Licheni” 
(pp. 364-371). Sull’argomen­
to cfr. E. CALENDA, La lin­
gua poetica dei “Trucioli” di

?..

La trascrizione del testo segue fedelmente la gra­
fia di Sbarbaro, salvo che per la correzione di qual­
che svista evidente e per poche elementari 
integrazioni.

Ringrazio vivamente il “Centro Studi” di Spo­
torno e l’Editore Vanni Scheiwiller di Milano per 
la cortese disponibilità dimostratami e per aver gen­
tilmente autorizzato la pubblicazione della lettera.
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accolto nell’edizione defini­
tiva, si può ora leggere in 
“Trucioli” dispersi, p. 119. 
Per l’identificazione del de­
stinatario c per un commen­
to generale cfr. G. LAGO­
RIO, Sbarbaro, p. 273.
23) Per un esempio tratto da 
altra raccolta epistolare cfr. 
la lettera del 1961 ad Adria­
no Guerrini, che illustra la 
genesi editoriale e letteraria 
dell’/lrs (iners) poetica, scrit­
ta come prefazione alla ter­
za edizione dei Fuochi fatui 
dell’anno successivo: «Sem­
pre per iniziativa di Vanni, 
Ricciardi (Mattioli) mi ripub­
blica Fuochi fatui [...]; ma 
devo farli precedere da una 
introduzione. Il tuo libretto, 
due versi del tuo libretto, mi 
hanno tirato d’impiccio; spe­
ro cioè sulla loro falsariga di 
sputare la richiesta paginet­
ta» {Lettere a “Diogene”, p. 
12). I due versi di A. Guer­
rini con i quali si chiude ef­
fettivamente la prefazione ai 
Fuochi fatui (p. 422), sono 
testualmente riportati anche 
nella lettera allo stesso Guer­
rini del 14.6.1961 {Lettere a 
“Diogene”, p. 10). Ugual­
mente, la dedica del volume 
Licheni. Un campionario del 
mondo, Nuove edizioni Val­
lecchi, Firenze 1967, pubbli­
cato postumo, è anticipata 
nella lettera a Fernando Ga- 
lardi del 20.4.1967, ora ri­
prodotta in Omaggio a 
Camillo Sbarbaro, pp. 34-35. 
Casi analoghi di travasi dal­
la corrispondenza nell’opera 
letteraria sono segnalali e 
puntualmente esemplificati 
da F. CONTORSI A, Sbarba­
ro e la grande guerra, in At­
ti del Convegno Nazionale di 
Studi su Camillo Sbarbaro, 
Spotorno 6-7 ottobre 1973, 
Genova 1974, pp. 140 sgg. 
(per i primi Trucioli); e da 
S.VERDINO, in Sbarbaro, 
estroso fanciullo, pp. 53-61 
(per l’ultimo Sbarbaro).
24) Già in C. SBARBARO, 
Scampoli, Vallecchi, Firenze 
1960, pp. 75-78 e ora in 
“Trucioli” dispersi, pp. 
83-86. Aggiungiamo l’elenco 
delle altre lettere che sono 
state pubblicate mentre l’au­
tore era in vita e che, pertan­
to, si possono considerare in 
qualche modo “autorizza­
te”: Mostra commemorativa 
di P.S. Rodocanachi, a cura 
di R. Borella, Circolo della 
Stampa, Genova 1959, p. 7 
sgg. (testo della lettera a Cian 
ripreso anche in Messagger 
che porta olivo, I libretti di 
Mal’Aria, n 160, Pisa 1976); 
5 cartoline, 1 libretti di Ma- 
l’Aria, n. 10, Genova 1961; 
Lettera a Mimma Gambetta, 
in M. Gambetta, Figure, 
Edizioni del “Diogene”, Ge­
nova 1965, p. 5; Per Angelo 
Barile, a cura di A. GUERRI- 
Nl, Sabatelli, Savona 1967, 
pp. 33-35 (testo della breve 
lettera ad Arrigo Bugiani del

27.5.1967 in ricordo di 
Barile).
25) Cfr. Fuochi fatui, p. 500, 
502-503, 521 e p. 454 (testo 
di una cartolina da Bologna); 
cfr. inoltre “Trucioli disper­
si, p. 115. Per il seguente 
fuoco fatuo: «A Ferdinando 
Camon che torna ad auscul­
tare i nostri poeti, chiedo se 
un altro c’è assistito da una 
dolce mania. C’è sì: la dome­
nica va a vedere la partita» 
(p. 459), possiamo ipotizza­
re che riassuma uno scambio 
di battute epistolari (per la 
natura epistolare dell’intervi­
sta a Camon cfr. sopra la no­
ta 4).
26) Cfr. D. PUCCINI, Lettu­
ra di Sbarbaro, pp. 49-57.
27) Cfr. Fuochi fatui, p. 477. 
Il testo della “cartolina da 
Ruta a G.S.” è ripreso da C. 
Sbarbaro, “Il nostro*’ e 
nuove “Gocce”, a cura di V. 
SCHEIWILLER, All’Insegna 
del Pesce d’Oro, Milano 
1964, tavole XX e didascalia 
a p. 63 (cfr. anche C. SBAR­
BARO, Gocce, Scheiwiller, 
Milano 1963, p. 2). Ringra­
zio l’Editore Vanni Scheiwil­
ler per avermi direttamente 
confermalo lo scioglimento 
della sigla G. S. in Giovanni 
Scheiwiller (cfr. anche AN- 
GELERI-COSTA, Bibliogra­
fia, p. 334, nota 5).
28) Cfr. E. CALENDA, La 
lingua poetica dei “Trucio­
li** pp. 170 sg.; G. HERC- 
ZEG, Lo stile nominale in 
italiano. Le Monnier, Firen­
ze 1967, pp. 56 sgg.; D. 
VALLI, Vita e morte del 
“frammento** in Italia, Mi- 
Iella, Lecce 1980, pp. 60 sgg.
29) Cfr. l’enunciazione del­
la cosiddetta poetica della ne­
cessità in Fuochi fatui, pp. 
421 sg. Sull’argomento cfr. 
A. GUERRINI, Il significato 
di Sbarbaro, Sabatelli, Savo­
na 1968, pp. 39 sgg.
30) C f r. “ Trucioli * * dispersi, 
p. 86.
31) Cfr. sopra. Si noti come 
l’amarezza per i danni pro­
dotti dalla speculazione edi­
lizia si intrecci con il risenti­
mento contro l’affarismo cit­
tadino (i costi del biglietto 
tramviario e della boccetta di 
profumo) e con la bonaria 
ironia verso i “sopravvenu­
ti”, in una descrizione che 
coglie il degrado etico ed 
estetico della città. Un’eco di 
questo passo, ma con trasfe­
rimento del tono generale su 
un registro prevalentemente 
elegiaco, si può forse coglie­
re nella prima parte di uno 
degli ultimi fuochi fatui: «La 
erosa che imboccarla era 
scantonare dal mondo, pochi 
colpi di piccone, e nel largo 
che ha lasciato la memoria 
già stenta a situarla. Intorno 
cadono a uno a uno gli aspet­
ti familiari; ì sopraggiunti 
hanno fretta, sgombrano del 
passalo la scena dove recite­
ranno a loro volta la partici-

na assegnata» (p. 531). Certo 
è che, a quest’epoca, Sbarba­
ro è solo uno spettatore cu­
rioso della città, lontano da 
essa moralmente e psicologi­
camente. Una conferma di 
quanto il poeta, ricordando 
l’epoca di Pianissimo e dei 
primi Trucioli, dichiara nel­
l’intervista a F. Camon, // 
mestiere di Poeta, p. 40: «La 
città era un vischio, ma il suo 
spettacolo m’era necessario, 
mi cibava di sensazioni. (An­
che questo, fu proprio di un 
periodo)».
Sulla presenza del tema cit­
tadino nella poesia di Sbar­
baro, ma con particolare ri­
ferimento a Pianissimo, cfr. 
G. Barberi Squarotti, 
La città di Sbarbaro, nei ci­
tati Atti del Convegno Na­
zionale, pp. 54-71 ed anche 
nel volume Gli inferi e il la­
birinto. Da Pascoli a Monta­
le, Cappelli, Bologna 1974, 
pp. 139-157 (cfr. anche il sag­
gio Il poeta nella città, ibid., 
pp. 105-138, che studia i pre­

cedenti dannunziani).
32) Sull’atteggiamento di 
Sbarbaro verso i ritrovali 
della tecnica moderna cfr. G. 
LAGORIO, Sbarbaro, pp. 
290 sg. e soprattutto la di­
chiarazione del poeta in F. 
CAMON, // mestiere di poe­
ta, p. 38. Per una ripresa let­
teraria cfr. Fuochi fatui, pp. 
525 sg.
33) Cfr. sopra. Non sfugga 
l’antipatia di Sbarbaro per 
questi personaggi della socie­
tà del benessere che vivono di 
ostentazione: i magnati del­
la loro ricchezza, lo stranie­
ro delle sue raffinatezze 
dietetiche, le ragazze della lo­
ro vistosa femminilità (“sim­
patia: la stessa cosa che mi fa 
avvicinare tutto quello che 
non è vistoso”, in F. CA­
MON, il mestiere di poeta, p. 
39). La partecipazione uma­
na di Sbarbaro è per chi svol­
ge il ruolo di vittima.
34) Per {'incipit cfr. Autori­
tratto, p. 38: «Meravigliosa 
di gentilezza, questa campa­
gna» (cfr. anche Ibid, p. 77). 
Per altre descrizioni della 
campagna senese cfr. sopra. 
E’ qui lucidamente ribadito 
il rapporto consolatorio con 
la natura secondo la dimen­
sione che, pur non scono­
sciuta alle opere giovanili, è 
tuttavia propria dell’ultimo 
Sbarbaro. Cfr. Fuochi fatui, 
p. 450: «Il contatto con la 
terra mi ringiovanisce»; p. 
461: «Molti la natura li di­
sturba; i più non la vedono. 
In lei io mi verso. E’ la sola 
costanza, la sola fedeltà che 
conosco nell’incertezza del 
tutto» (con il puntuale com­
mento di G. BARBERI 
SQUAROTTI, Camillo Sbar­
baro, (p. 226). Per ulteriori 
riscontri nell’epistolario cfr. 
lettera a Barile del 23.9.1932: 
«Sono tornato stamattina da 
Ruta, dai paesi che mi con­

solano di vivere» (La trama 
delle lucciole, p. 76); lettera 
a Domenico Astengo del 
6.5.1966: «Sono tornato do­
po due anni a Verezzi e m’ha 
confortato la vegetazione che 
ora lassù prorompe impetuo­
sa» (Lettere a “Diogene”, 
p. 7); lettera a Fernando Ga- 
lardi del 20.4.1967: «Era 
mancanza di gratitudine non 
lasciare un segno del confor­
to che questa passione [per i 
licheni] mi diede» {Licheni 
per Sbarbaro, p. 10 e Omag­
gio a Camillo Sbarbaro, 
p. 35).
Non è, infine, certamente ca­
suale che la consolazione del­
la natura e delle piccole cose 
della natura si ritrovi anche, 
e a più riprese, nell'Autori­
tratto. Cfr., per esempio, p. 
48: «Dio t’ha benedetto, che 
non hai mai lasciato queste 
cose in cui solo crediamo»; 
p. 43: «i pomodori freschi 
col basilico e le altre belle co­
se non ce le leva nessuno». 
Cfr., nei passi seguenti, la 
consonanza anche verbale 
con l’espressione di Sbarba­
ro: «L’orto botanico era fre­
sco di tanto verde, coi viali 
fioriti e tanti uccelli da con­
solare di ogni cosa» (p. 2); 
«Il vino di Solaia che a lun­
go la sera con un pezzo di 
crosta mi consolava di infi­
nite cose» (p. 28).
35) Cfr. per esempio, Auto­
ritratto, p. 93: «Si prospetta 
per l’autunno prossimo la 
possibilità di ospitare per due 
mesi una dozzina di studen­
ti americani»; p. 112: «parec­
chie ragazze americane qui 
ospiti». Cfr. anche ibid., p. 
94 e 99.
36) 11 riferimento è ad una 
lettera di Elena spedita evi­
dentemente prima dell’arrivo 
di Sbarbaro a Solaia. Infat­
ti, Elena usava generalmen­
te una carta da lettera di 
colore azzurro, che acquista­
va a Firenze (cfr. G. LAGO­
RIO Sbarbaro, p. 296).
37) Alla piovosità della cam­
pagna senese accenna spesso 
V Autoritratto, ad esempio, 
pp. 9, 48, 74, 85, 91, 94.
38) Si tratta di Alba Adolé, 
figlia di Charisina Vivantc e, 
pertanto, nipolina di Elena. 
Sbarbaro la cita anche nella 
lettera a Vico Faggi del 
23.6.1967 {Letterea “Dioge­
ne**, p. 8). A questa bambi­
na, che domina l’ultima 
parte dell' Autoritratto, p. 
109: «Il tuo cavallino musi­
cale — oh che musica facile 
e a me vicina, l’unica che non 
mi dia noia — riscuote l’am­
mirazione di tutti. « Ma chi 
te l’ha dato?» «Millo!» ri­
sponde lei, tutta compresa».
39) Non mi è stato possibile 
accertare a che cosa alluda­
no queste parole.
40) Questa frase è aggiunta 
nei margine sinistro dell’ul­
tima pagina, di fianco al te­
sto.

11.9.1967: «Posso così dire 
d’aver lavorato sino alla so­
glia degli ottanta all’unico li­
bro che ho scritto ex 
plenitudine cordis» (Lettere 
a “Diogene*’, p. 18).
18) Su Borsana cfr. Fuochi 
fatui, p. 450. Cfr. anche la 
dedica a Vanni Scheiwiller: 
«A Vanni questo vino, il più 
schietto di Euripide, che tra­
vasai per mio uso nel paese 
dell’origano e delle farfalle, 
l’estate del ’44 (EURIPIDE, 
Il Ciclope, 2a edizione, 
Scheiwiller, Milano 1960, p. 
9). Su altri sbarbariani “Pae­
sini del cuore” cfr., per Va- 
rigotti, Fuochi fatui, p. 486 
e “Trucioli” dispersi, a cu­
ra di G. Costa c v. Schei­
willer, Scheiwiller, Mila­
no 1986, pp. 54-55 e pp. 
79-80, per Verezzi cfr. Fuo­
chi fatui, pp. 506-507, pp. 
514-516.
Per altri riscontri in sede epi­
stolare cfr. la cartolina ad Et­
tore Serrra del 17.8.1961, in 
E. SERRA, // tascapane, p. 
141: «... Verezzi, dove biso­
gnerà andare la prima volta 
che passi di qua {bisognerà 
per la salvezza dell’anima)»; 
lettera a Domenico Astengo 
del 6.5.1966, in Lettere a 
“Diogene”, p. 7: «Sono tor­
nato dopo due anni a Verez­
zi e m’ha confortato la vege­
tazione che ora lassù pro­
rompe impetuosa; la ruta in 
fiore».
19) Cfr. più oltre la nota 34. 
Qui notiamo che la descrizio­
ne della campagna senese ri­
torna spesso nelle opere let­
terarie di Sbarbaro. Cfr. 
Fuochi fatui, pp. 461, 482, 
530. A titolo esemplificativo 
riportiamo i passi che si av­
vicinano di più a quello del­
la lettera, anche perché sono 
anch’essi scorciati attraverso 
il modulo stilistico dell’elen­
cazione ellittica: «Campagna 
senese, a gennaio. Tutta mes­
sa a profitto, dell’opera del­
l’uomo ora serba il cano­
vaccio. Appczzati a vista 
d’occhio, come telai in atte­
sa dell’ordito: gli inerti semi­
nali di mucchi di concio; 
quelli smossi, soffusi già 
d’erba impaziente» {Trucio­
li, p. 415); “Maggio a Solaia. 
Nel lecceto, la nebbiolina (il 
nome la descrive) e altri fio­
ri che paiono disegnali da 
bambini.
Alla notte, la vocetta del 
chiù» {Fuochi fatui, pp. 
527). Sull’elencazione ellitti­
ca cfr. A. JACOMUZZI, La 
poesia di Montale, Einaudi, 
Torino 1978, pp. 3 sgg.
20) Dalla lettera a Gina La­
gorio del 17.4.1960, in G. 
LAGORIO, Sbarbaro, p. 
323.
21) Questa e la successiva ci­
tazione sono tratte da Ars 
(iners) Poetica, in Fuochi fa­
tui, p. 422. Sulla poetica del­
la necessità cfr. la nota 29.
22) Il passo che non è stato
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NELLE FORNACI DI ALBISOLA 
JORN SCOPRÌ
LA SUA SEGRETA VOCAZIONE
ALLA SCULTURA
“Ma senza l’aiuto degli Albisolesi 
non avrei mai superato 
quegli anni duri”

ta sensibilità di “tatto”, fino ad ottenere una 
perfetta identità tra forma e significato, dove 
la forma non è più modulata sul canovaccio 
di un racconto di cui illustra i passaggi, ma 
diventa un “modo di essere”, diventa propria­
mente “ciò che fa”.

A parte alcune figure in terracotta e gesso 
esposte alla mostra annuale del gruppo Hòst 
a Copenaghen nel 1944 e una fugace esperien­
za a Djerba, durante il suo soggiorno tunisi­
no nel 1947/48, fu soltanto a partire dal 1952 
che Jorn iniziò ad occuparsi di ceramica con 
continuità, accogliendo l’invito di Erik Ny- 
holm, che aveva aperto una piccola fabbrica 
a Funder. In questa fornace Jorn modellò nel 
1952 Weirdwolf e forse Rigoletto, ma lavorò 
anche nelle fabbriche di Nielsen a Silkeborg 
e di Knud Jensen a Sorring, antico centro ce­
ramistico dello Jutland, eseguendo un gran 
numero di decorazioni, nonché alcune figure 
tridimensionali, come Man in thè moon, 
Moon girl, Vase man, Jug woman, Animai 
vose e Jug Animai.

Si immedesimò a tal segno in questa attivi­
tà che ad un certo momento non esitò a fare 
propri i problemi delle piccole fabbriche del­
lo Jutland impegnandosi a fondo per tentare 
di arginare il loro declino. Sull’esempio di Pi-

Asger Jorn.
L’artista danese arrivò ad 
Albisola alla fine di apri­
le del 1954 e per qualche 
tempo fu costretto a vive­
re sotto una tenda in lo­
calità Grana, sul terreno 
della scrittrice Milena Mi­
lani. Successivamente po­
tè sistemarsi in un fondo 
di via Isola, che usò come 
abitazione e come studio. 
Soltanto nel 1957 le mi­
gliorate condizioni econo­
miche gli consentirono di 
acquistare una antica e 
nobile casa di campagna, 
piuttosto malandata e co­
perta di rovi, ma in posi­
zione incantevole, sulla 
collina dei Bruciati, af­
facciata sul mare. Jorn 
stesso, aiutato da Umber­
to Gambetta, pose subito 
mano all’opera di restau­
ro, trasformando, fra 1’ 
altro, l’incolto terreno 
circostante in un favolo­
so Giardino. E’ la casa 
che Jorn, con dichiara­
zione redatta il 23 marzo

1

Il primo approccio di Jorn 1 con la cerami­
ca risale al 1933. Questa sua timida esperien­
za giovanile sarebbe passata del tutto inos­
servata se lo stesso Jorn non ne avesse parla­
to in un breve testo autobiografico scritto in 
lingua danese durante il soggiorno a Chesiè- 
re, nel dicembre 1953, pubblicato nel gennaio 
successivo dalla rivista Dansk Kunsthaand- 
vaerk di Copenaghen. «Il saggio di Jorn, — 
scrive Ursula Lehmann-Brokhaus nella bio­
grafia dell’artista — è anche molto interessan­
te per la luce che getta sulla preistoria della 
sua scultura. Ci riferisce infatti che egli ese­
guì alcune figure in terra (probabilmente fu 
la primissima produzione a tre dimensioni) e 
che le fece cuocere nella fornace di Niels Niel­
sen a Silkeborg. Ciò che avvenne in quell’am­
biente è molto tipico della natura di Jorn, la 
cui creatività esplodeva ogni qual volta egli ve­
niva a contatto con un materiale nuovo e con 
una attività lavorativa manuale. Era così in­
cantato dall’atmosfera della piccola fabbrica 
di Nielsen e dalla personalità dello stesso (che 
egli descrive con affetto e ammirazione) che 
non solo fece cuocere le sue figure in terra, 
ma si accinse subito a far ceramica. Eseguì di­
segni per vasi, che Nielsen realizzò e che in­
sieme decorarono, sperimentando nuove tec­
niche di lavorazione. Venti anni dopo Jorn 
non fece che applicare le nozioni che aveva ap­
preso da questi^primi tentativi nella fabbrica 
di Nielsen...» 2 Ursula Lehmann-Brokhaus 
sottolinea poi — seguendo sempre il testo au­
tobiografico di Jorn — l’interesse, e l’entu­
siasmo, dimostrati dall’artista nei confronti 
degli aspetti più marcatamente tecnici di que­
sta antica disciplina. E senza dubbio questo 
atteggiamento di Jorn già preannucia il cen­
tralissimo ruolo che assumerà la “prassi” nel 
processo creativo instaurato poi dal danese, 
segnatamente a partire dalle esperienze vissu­
te nelle fabbriche albisolesi, quando egli arri­
verà ad esaltare una maniera di manipolare la 
terra — maturata nella comunanza di lavoro 
con Fontana —, improntata ad una più acu-

:
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Albisola, primavera 1954: 
Jorn con i suoi familiari, 
Corneille e Scanavino, in 
località Grana.

Un ambiente ideale per stimolare la creatività
Non vi è dubbio che all’interno di una for­

nace di ceramica, nello Jutland come ad Al­
bisola, si respira una atmosfera particolare che 
stimola profondamente l’attività creativa di un 
artista. La fornace è un mondo fuori del tem­
po, una specie di piccolo santuario, custode 
di memorie, di tradizioni e di antichissimi miti, 
diffusi presso popoli di ogni civiltà, lontani 
e diversi, incentrati sull’origine dell’uomo e 
sulla figura del vasaio. E’, per esempio, al tor­
nio di Ptah, il Grande Artefice e Padre Crea­
tore degli dei, secondo l’antica mitologia 
egizia, che furono plasmate le uova cosmiche, 
contenenti il Sole, la Luna e lo spirito stesso 
del divino creatore; è alla ruota del vasaio di 
Khnemu, l’intelletto, che fu modellato l’uo­
mo, progenitore del genere umano.

La penombra diffusa negli interni della for­
nace delimita appena spazi più luminosi e si 
concentra in angoli quieti e raccolti ed aiuta 
ad avvicinarsi all’essenza delle cose, che la 
troppa luce del giorno, secondo Platone, im­
pedirebbe di vedere. Ricorda tanto la grotta, 
sede del culto della terra, risalente alla prei­
storia più lontana, quanto un sacro recinto de-

1973 nell’ospedale di 
Aarhus, ove era ricovera­
to, donò, insieme a tutte 
le opere che vi aveva rac­
colto, al Comune di Albi­
sola Marina, perché dive­
nisse coi tempo un Museo 
ed un Centro di incontri 
e di idee secondo un an­
tico progetto, che non era 
riuscito a realizzare.

stinato alla iniziazione, ove si coltiva una 
sapienza da trasmettere di generazione in ge­
nerazione.

L’atmosfera della fornace, dunque, avvici­
na le epoche più remote, annullando le bar­
riere del tempo; trasmette sensazioni uniche, 
nuove e singolari e mette in comunicazione 
l’uomo con la sacralità della terra, del fuoco 
e dell’acqua; lo pone in sintonia con i silenzi 
lunghi e rappresi sulle cose e con le presenze 
mute, magiche e solidali di una moltitudine 
curiosa e invitante di oggetti, di forme, di si­
mulacri, di immagini — testimonianze emble­
matiche del lavoro di generazioni di artisti e 
di artigiani — conservate un pò ovunque, al­
la rinfusa, sui rozzi scaffali alle pareti di vani 
disadorni, negli angoli oscuri, lungo i corri­
doi e le scale e in tutti i ripostigli della fabbri­
ca. Dappertutto si possono incontrare i sim­
boli di una tradizione che travalica il tempo, 
le cose e le generazioni, e si perpetua anche 
nei gesti dell’artigiano che lava o impasta la 
terra e del vasaio che, al tornio, sembra evo­
carne le forme dalla sua docilità: un mondo 
di grande spessore morale e spirituale, nel qua­
le l’artista ritrova la straordinaria sensazione 
di una totale conquista di se stesso, della pro­
pria interiorità, di valori primari, non più sof­
focati dal peso delle ansietà esistenziali. La 
serenità di queste atmosfere si traduce in un 
disteso senso di pace, in una vasta tranquilli­
tà dello spirito, in una specie di solitudine bea­
ta e stimolante: non sembri, dunque, troppo 
azzardato dire che la fornace è anche uno stato 
d’animo.

Con queste benefiche atmosfere di lavoro 
raccolto, appartato, quasi isolato dal resto del 
mondo, la natura sensibile di Jorn, e forse la 
sua stessa propensione al soliloquio e alla ri­
flessione interiore, si erano trovate subito in 
armoniosa corrispondenza.

Ma al di là della suggestione emotiva e del­
la sua istintiva inclinazione verso la plasticità 
pittorica del materiale, Jorn aveva anzitutto 
avvertito nella stretta comunione con la “ter­
ra”, nell’intelligenza e nella perizia concentra­
te nella figura patriarcale del maestro vasaio, 
la persistenza di un patrimonio culturale di co­
noscenze e di esperienze, che unisce l’uomo 
di ogni epoca; e aveva sentito che questo pro­
fondo legame era condensato nella sapienza 
di una “pratica manuale”, che aveva vaste ri­
sonanze interiori coinvolgenti la totalità del­
l’uomo. Non è per caso che egli andrà sempre 
più consapevolmente estendendo la propria ri­
cerca alle origini dell’arte, soprattutto intor­
no agli anni ’60 con la fondazione dell’ 
“Institut de Vandalisme Compare”, per sco­
prire nell’arte delle popolazioni preistoriche 
o barbariche le costanti umane e i segni di una 
identità millenaria dell’uomo. In questa pro­
spettiva ideologica va interpretato anche il suo 
vivo interesse per l’etnografia e per l’archeo­
logia, come discipline che in certo, qual mo­
do contribuiscono a restituire all’uomo mo­
derno la coscienza del proprio passato.

Occorre tuttavia precisare che Jorn non 
sembra interessato all’uomo in rapporto al suo

casso a Vallauris, egli iniziò allora un’opera 
di rinnovamento, dimostrando come il tradi­
zionale repertorio di forme poteva essere ri­
generato e potenziato con l’apporto di idee 
nuove e stimolanti.

Egli lavorava con un grande entusiasmo. 
«Nel giro di qualche mese — ci informa Ur­
sula Lehmann Brockaus — non solo portò a 
termine circa duecento pezzi, ma ridusse an­
che i vasai sull’orlo dell’esaurimento. Il sag­
gio di Jorn mostra inoltre chiaramente come 
la sua emozione nel realizzare quegli oggetti 
in ceramica fosse altrettanto grande di quella 
che provava all’atto della creazione di un’o­
pera d’arte. Ma egli era soprattutto affasci­
nato dalla dedita atmosfera della fabbrica 
artigianale: e questo fu un potente stimolo per 
la sua arte...» 3.

_____ ;____
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scenza, che egli avrebbe trascorso nel clima 
più favorevole di Chesière, in Svizzera.

Si può supporre che nella mente di Jorn il 
dispiacere per quella interruzione fosse con­
trobilanciato dal fatto che Chesière si trovava 
a pochi passi dall’Italia, segnatamente da Mi­
lano, e dalla considerazione che quel cambia­
mento di situazione gli avrebbe aperto per lo 
meno una prospettiva alla quale pensava da 
tempo: e cioè la possibilità di allacciare più 
stretti rapporti di collaborazione con il Movi­
mento nucleare di Baj e Dangelo, le cui posi­
zioni ideologiche egli considerava molto vicine 
a quelle professate da Cobra, e quindi alle sue.

Non a caso, infatti, pochi giorni dopo il suo 
arrivo a Chesière, Jorn si metteva già in co­
municazione con Baj, scrivendogli, nel suo in­
certo francese, la prima di una fitta rete di 
lettere: «Maintenant je suis arrivé en Suisse 
pour me donner la dernière récréation pendant 
un an.Nous sommes ainsi devenus des voisins 
et il serait amusant si nous pourrions entre- 
prendre une collaboration artistique...».

E’ l’atto iniziale che apre il capitolo della 
straordinaria avventura italiana di Jorn, anzi 
albisolese. Fu Baj, in una lettera del febbraio 
1954, a prospettargli Albisola come una pos­
sibile sistemazione dopo Chesière e fu Sergio 
Dangelo a presentarlo poi, ad Albisola, a Tul­
lio Mazzetti.

ambiente sociale, come il suo amico Matta, 
per esempio, col quale invece egli ha in comu­
ne il gusto innato per il gioco e per l’ironia. 
Più che all’uomo storico o alla sua psiche, ai 
suoi drammi interiori e ai suoi destini parti­
colari, Jorn guarda alla essenzialità dell’uo­
mo, ad una sua verità ontologica, come fon­
damento di ogni altra nozione o significato e 
vi arriva attraverso la visione di una più va­
sta cosmologia, della quale l’uomo è parte e 
partecipe, e nella quale agisce una energia 
creatrice della vita e delle forme soggette al 
flusso continuo delle loro metamorfosi.

A questo punto il discorso si raccorda al suo 
punto di partenza: alla “terra”.

Infatti, per assicurarsi un contatto più ra­
dicale con la vitalità del cosmo e, quindi, la 
spontaneità della creazione artistica, Jorn si 
avvicina, anche più motivamente rispetto al­
le iniziali intuizioni e affascinazioni, alla ma­
teria, che è caos e che nelle metamorfosi del 
caos indica all’artista il cammino verso la for­
ma; e fonda sulla slancio, sull’energia del ge­
sto e sul recuperato valore della casualità e 
dell’immediatezza la spontaneità dell’arte e la 
propria gnoseologia anti-intellettualistica e an­
tirazionale: «Notre expérimentation — aveva 
dichiarato Jorn sul primo numero di Cobra 
(1949) — cherche à laisser s’exprimer la pen­
sée spontanément, hors de tout contróle exercè 
par la raison. Par le moyen de cette sponta- 
néité irrationnelle nous atteignons la source vi­
tale de l’étre. Notre but est d’échapper au 
règne de la raison...».

Ma nell’autunno del 1953 Jorn fu costret­
to ad interrompere la sua attività ceramisti­
ca: la salute, che già aveva corso dei grossi 
rischi, richiedeva ora un periodo di convale-

Anni cruciali
Dopo la forzata parentesi svizzera era così 

radicato nell’animo di Jorn il desiderio di ri­
prendere la sua attività ceramistica che nes­
sun ostacolo al mondo lo avrebbe fatto 
recedere dal suo proposito. E per quanto sia 
stato duro il suo primo impatto con Albisola

Jorn con Ettore Sottsass 
e Carlo Cardazzo alla 
Galleria del Naviglio a 
Milano, in occasione del­
la sua personale (5 otto­
bre 1955). Carlo Cardaz­
zo fu un amico e un gran­
de estimatore di Jorn e fu 
il suo primo mercante, 
quando ancora il danese 
incontrava non poche dif­
ficoltà a vendere i suoi 
quadri.
L’incontro con Ettore 
Sottsass fu per Jorn mol­
to importante e costrutti­
vo. Egli si rese subito 
conto della forte persona­
lità del giovane architet­
to milanese e della sua 
profonda preparazione 
artistica e ideologica e lo 
invitò ad .Alba per parte­
cipare alla attività del 
M.I.B.L
Sottsass assunse presto un 
ruolo di primo piano nel 
dibattito che, durante gli 
anni '50, oppose al fun­
zionalismo basato sull’u­
tilità e sulla necessità, e al 
formalismo razionalista, 
dottrinario e conservato- 
re, propugnati dal nuovo 
Bauhaus di Ulm diretto 
da Max Bill, la concezio­
ne di un’architettura “in­
tesa a formare un am­
biente e a fissare un mo­
do di vita’’, concepita co­
me “luce e colore anzi­
tutto*’, e dove «la pittu­
ra ha il suo posto come 
spiegazione e commento, 
come sorgente continua 
di espressività».
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Jorn e Dubuffet.
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Albisola, gennaio 1966: 
Jorn e Tullio d’Albisola.

Albisola, estate 1954: 
Jorn e Matta.

nella primavera del 1954, una primavera in­
clemente che egli dovette affrontare accampa­
to con i suoi familiari sotto una tenda sulle 
sponde del Sansobbia, e per quanto gli appa­
rissero grevi le difficoltà e i disagi, moltipli­
cati dalle scarse disponibilità economiche, egli 
attraversò anche questo nuovo drammatico 
periodo della sua vita con grande serenità d’a­
nimo e con altrettanta forza di spirito, come 
se i sacrifici e le difficoltà fossero un tributo 
che egli aveva già messo sul conto del proprio 
destino di artista.

E nacque fin da quel momento il legame di 
solidarietà fra Jorn e la gente di Albisola, la 
quale se non riusciva a capire i suoi quadri tor­
mentati di linee e di colori, rispettava ammi­
rata la tenacia dell’artista e si commuoveva 
davanti ai suoi quattro bambini, sempre con­
tenti anche del poco che avevano. Ma ciò che 
soprattutto piaceva agli albisolesi, di Jorn, era 
la semplicità e la spontaneità dei suoi modi e 
quel suo indimenticabile sguardo limpido e 
mite, nel quale egli riversava la sua anima. 
Sembrava un logico sostenuto da una rigoro­
sa struttura intellettuale, che traspariva dalla 
chiarezza del suo dialogo; in realtà era, più 
ancora, un mistico, un poeta dai sentimenti 
gentili e ineffabili, attirato dalla vita e ancor 
più dalle proprie convinzioni.

Bisogna ricordare, a questo punto, che Jorn 
giunge ad Albisola dopo un periodo che fu il 
più travagliato e disastroso della sua esisten­
za. La vicenda aveva avuto inizio nell’estate 
del 1949 con la sua relazione con Matie Van 
Domselaer, moglie del pittore olandese Con­
stant, che assieme a Jorn era stato uno dei fon­
datori di Cobra.

Questo episodio ebbe delle gravi conseguen­
ze per la vita di Jorn: tutti i suoi amici, parigi­
ni e danesi, disapprovando il suo comporta­
mento, lo avevano abbandonato, decretando 
nei suoi confronti una sorta di ostracismo mo­
rale, che lo ridusse presto in una situazione 
critica.

Completamente isolato in un ambiente or­
mai ostile, egli abbandonò Parigi e iniziò un 
faticoso peregrinare attraverso l’Europa set­
tentrionale alla ricerca di un sostegno o di un 
ambiente più favorevole, che gli consentisse­
ro di lavorare e di vivere con la sua nuova fa­
miglia.

Nell’autunno del 1950, infine, si ritrova al 
punto di partenza, a Parigi, ove ottiene una si­
stemazione presso la Maison des artistes da- 
nois, nel sobborgo di Suresnes. Ma conduce 
una vita squallida, priva di mezzi, dominata 
dall’incubo dell’indigenza e del pressante biso­
gno, riservando le poche risorse di cui poteva 
disporre al sostentamento dei quattro figli.

Con la sua robusta fibra, nonostante il pro­
gressivo indebolimento fisico provocato dai 
prolungati digiuni, Jorn resiste per tutto il cor­
so dell’inverno 1950/51, ma nella successiva 
primavera i sintomi di una grave forma di tu­
bercolosi le inducono a ritornare in patria per 
farsi ricoverare nell’ospedale di Silkeborg, 
ove rimarrà per 17 mesi.

Un’eco di questo tragico calvario, che la
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Albisola, luglio 1954: 
Matta con la moglie Ma- 
thie, Jorn c Corneille nel 
cortile della fabbrica 
Mazzotti.
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Le ceramiche danesi: una visione 
ancora incerta

Non appena riuscì a sistemarsi nello studio

“ Weirdwolf*’, terracotta, 
1952, 56x27 cm., Museo 
di Silkeborg.

“Rigolctto”, terracotta, 
1952/53, 28x22x12 cm., 
Museo di Silkeborg.

“Man in thè moon”, ter­
racotta smaltata, 1953, 
33x25 cm., Musco di Sil­
keborg.

forza di spirito di Jorn riesce a trascendere in 
una visione ormai rasserenata, rimane in una 
lettera diretta dall’artista a Enrico Baj nel di­
cembre 1953, pochi mesi prima del suo arri­
vo ad Albisola: «Je trouve qu’il faut dépasser 
le tragique en l’acceptant comme un evene- 
ment inférieur».

Neppure ad Albisola la vita è facile, soprat­
tutto con una numerosa famiglia a carico. Ma 
dopo tante prove e l’isolamento (anche gli ul­
timi mesi di convalescenza in Svizzera furo­
no addirittura ossessivi per Jorn, che diceva 
di sentirsi prigioniero di quelle montagne), egli 
finalmente incontra nel borgo ligure un pò di 
calore umano, di benevolenza e un concreto 
aiuto, che gli viene dagli artisti e massimamen­
te dalla gente umile e sconosciuta, che si fa 
carico di molti suoi problemi e si prende cu­
ra, quando occorre, della moglie Matie e dei 
figli. E incontra nuove riconfortanti amicizie, 
quelle di Fontana, Fabbri, Sassu, Tullio Maz­
zetti, Scanavino, Milena Milani, Cardazzo, 
Umberto Gambetta, Salino, che si affianca­
no al già saldo sodalizio con Baj e Dangelo.

Molto più tardi, quando il successo della 
sua arte sarà ormai un fatto internazionale, 
Jorn conversando con Gianni Schubert ricor­
derà quegli anni con parole che sembrano rie­
vocare, più che il peso e l’angoscia delle 
difficoltà e dei disagi materiali, la grande le­
zione umana che ne era derivata: «Onesta­
mente devo dire che se riuscii a superare quegli 
anni di stenti, lo dovetti agli abitanti di Albi­
sola, che con altruismo hanno aiutato me e 
la mia famiglia quando nessuno, nè a Parigi, 
nè dalla Danimarca, si ricordava di noi» .

di Via Isola, Jorn riprese a occuparsi di cera­
mica nella fabbrica di Tullio Mazzotti, utiliz­
zando tecniche che aveva appreso nel corso 
delle sue esperienze nelle botteghe artigianali 
di Silkeborg, Funder e Sorring, prima di tra­
sferirsi a Chesière.

Esiste una marcata differenza fra le opere 
danesi e i primi importanti lavori creati ad Al­
bisola.

Le opere più originali eseguite nelle fabbri­
che dello Jutland, come Weirdwolf e Rigolet­
to, ispirate a forme naturalistiche, ossute e 
contorte, che ricordano ceppaie e tronchi d’al­
bero drasticamente scapezzati, già indicano al­
cune caratteristiche della futura plastica di 
Jorn. Per esempio accennano al dinamismo 
delle forme, anche se questo dinamismo risul­
ta subito compresso e assorbito nella dura sta­
ticità della figura; fanno trasparire l’istintiva 
inclinazione del danese per gli aspetti dell’or­
ganico e del biologico; denunciano infine il ti­
mido profilarsi di una visione animistica, nella 
quale il regno vegetale, quello animale e quello 
umano confondono i propri confini, mesco­
landosi. Questi valori, tuttavia, si agitano in 
una visione ancora molto incerta. Il fatto è che 
Jorn non riesce per il momento a distinguere 
e isolare la realtà del linguaggio plastico e fa 
consistere il valore dell’opera nella rappresen­
tazione dei caratteri fantastici, suggestivi, let­
terari mediati dall’immaginario della cultura 
popolaresca nordica, sicché le innovazioni di 
natura espressionistica di questi lavori assu­
mono forme evocate in funzione di una con­
cezione che sta al di fuori di esse e presiede 
alla loro costituzione.

Le opere più propriamente ceramiche del 
periodo danese (Jug woman, Vaseman, Ani­
mai vase, ecc...), come in altra sede abbiamo 
già avuto modo di osservare5, nascono inve-
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“Death’s dog”, terracot­
ta, h. 46 cm., Manifattu­
ra Giuseppe Mazzotti, 
G.M.A., Albisola, 1954.

Accanto a Lucio Fontana
nella fabbrica di Tullio Mazzotti

Plasticamente molto più rigorosi sono i la­
vori eseguiti ad Albisola.

Alla base di Figura seduta, un’opera uscita 
dai forni di Mazzotti nel 1954, vi è ancora l’in­
treccio delle forme lineari delle ceramiche da­
nesi, ma come una interna ossatura e non più 
come motivo espressivo dominante. Frantu­
mando i piani, i profili, i volumi della figura 
Jorn riesce a scavare e rovesciare lo spazio in­
terno dell’immagine, a sensibilizzarne la ma­
teria, a farla fremere e a moltiplicarne i punti 
di vista allo scopo di penetrare oltre il mondo 
delle apparenze ed esprimere non più le inquie­
tudini di una visione soggettiva, ma l’imma­
gine oggettiva, la realtà viva e palpitante, di 
una materia che rivela la sua vitalità interna.

E’ già una plastica derivata dalla immedia­
tezza, dalla spontaneità e dalla leggerezza del 
tocco; presenta un sistema di segni incarnato 
nella materia, scaturito come una struttura na­
turale di questa e non applicato, nè imposto 
come una camicia di forza al suo corpo.

In Death’s dog (1954), e in genere in tutte 
le figure tridimensionali, Jorn confida nei sug­
gerimenti che gli offre il caso sollecitato dal 
violento intervento manuale su una forma ba­
se (di solito un vaso o una brocca) preparata 
al tornio, secondo una tecnica appresa nelle 
botteghe di Silkeborg. Le pieghe del tessuto 
argilloso, originate dalla compressione ma­
nuale disegnano la bizzarra anatomia del cor­
po, creando un dinamismo nervoso che si 
sviluppa secondo una spirale che fa vibrare 
l’intera figura. In questo dinamismo risulta­
no fuse due fondamentali tendenze della per­
sonalità di Jorn, quella espressionistica e 
quella barocca, e vi è concentrata l’energia psi­
chica del gesto con cui l’artista manipola la 
creta. Il dinamismo è quindi, una costante del­
la sua plastica, una sorta di istintiva vocazio­
ne formale, un’idea suggeritagli dalla natura 
duttile dell’argilla fin dal primo contatto con 
questo medium. Infatti è già accennato in una 
delle sue prime opere note, quel Nudino di­
steso del 1932/33, oggi al Kunstmuseum di Sil­
keborg, le cui sinuose vibrazioni rimandano 
alla scultura post-impressionista, e segnata- 
mente alla famosa Serpentine modellata da 
Matisse nel 1909. Ma lo abbiamo già visto — 
in Weirdwolf, Rigoletto, Man in thè moon — 
trapelare dall’intrico ridondante delle forme 
barocche, che l’autore ancora non riusciva 
pienamente a districare e orientare: sarà in­
fatti necessaria l’esperienza albisolese, accanto 
a Fontana, perché il suo istinto plastico trovi 
la giusta via per tradursi in una più trasparente 
aderenza alla natura intima dell’argilla.

Il dinamismo diverrà infine eclatante nelle 
ceramiche degli anni ’60, di cui rimangono gli

ce dal rapporto tra la forma geometrica del va­
so e la struttura anatomica della figura; da 
questa ambigua analogia scatta il meccanismo 
della creazione, che però si arresta al gioco 
esteriore e al gusto decorativo delia forma del 
vaso.

Il più grande pannello del mondo
Nell’ambito della ceramica Jorn ha vissuto 

la sua più importante e impegnativa esperienza 
con l’esecuzione del pannello di Aarhus. Que-

esempi più espliciti nel Giardino della sua ca­
sa ai Bruciati di Albisola Marina, e nelle ope­
rette briose, rapide, scattanti, ironiche e for­
temente allusive eseguite dall’artista nel 1971, 
preannuncianti le forme e le tipologie di Opera 
buffa, Seconda horisonda, Brutto scherzo, 
Hurlunare e di altre sculture del 1972.

Nelle ceramiche albisolesi il colore è impie­
gato a macchie, a colate, a grumi. E’ un co­
lore più brillante e luminoso, mediterraneo. 
Ha la funzione che avrà la luce nella futura 
scultura: gli smalti sono sprazzi luminosi e vio­
lenti sulla grezza superficie della forma. E’ un 
colore svincolato dal contesto della forma e 
quindi non concorre alla definizione anatomi­
ca della figura, contrariamente a quanto av­
veniva nelle ceramiche danesi, per esempio in 
Jug woman e in Vase man. E’ imprevisto, ar­
bitrario, insospettato e di conseguenza tanto 
più sconcertante ed efficace. L’effetto, tutta­
via, non è di tipo informale, semmai astratto 
espressionistico, poiché è un colore che esal­
ta soltanto se stesso.

E’ ad Albisola, comunque, che Jorn per la 
prima volta opera la separazione tra colore e 
forma, interessandosi al primo esclusivamente 
in relazione alle sue intrinseche possibilità este­
tiche e ad un suo autonomo ruolo linguisti­
co, su uno sfondo di avventura moltiplicata 
dalle trasformazioni operate dall’azione del 
fuoco. Ne deriva un gioco estetico tra forma 
e colore, che sostituisce il gioco equivoco tra 
la forma del vaso e l’anatomia della figura sul 
quale si fondavano i lavori danesi.

“Figura seduta”, cerami­
ca, h. 48 cm., Manifattu­
ra Giuseppe Mazzotti, 
G.M.A., Albisola, 1954.
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Jorn e Munch
E’ l’opera, quindi, che, facendosi, capta il 

soggetto, il quale, senza di questa, non potreb­
be nè precisarsi, nè proiettarsi fuori di se. In 
sostanza, per Jorn, l’arte non imita, ma riflet­
te semmai nel suo ordine le forze ordinatrici 
che operano nella natura; è quindi un’azione 
attraverso la quale l’artista scopre di essere 
partecipe di energie e di forze segrete dell’es­
sere. Il suo valore non è un valore mediato, 
ma scaturisce dal diretto contatto con le for­
ze universali dell’essere che si manifestano in

Constant, Pinot Gallizio 
e Jorn in occasione del 
primo Congresso Mon­
diale degli Artisti Liberi, 
organizzato da Jorn e 
Gallizio nel 1956 ad Alba. 
Constant (Constant Nieu- 
wenhuys: Amsterdam, 
1920), dopo la rottura 
con Jorn nel 1950, ripre­
se i contatti con l’artista 
danese nel 1956, aderen­
do al Mouvement pour 
un Bauhaus Imaginiste 
(M.I.B.L), fondato dallo 
stesso Jorn a Villars Che- 
sière nel 1953.
Jorn incontrò Pinot Gal­
lizio (Alba, 1902-1964) ad 
Albisola nell’agosto del 
1955, in occasione di una 
mostra di quest’ultimo al 
bar Testa. Nel settembre 
dello stesso anno Jorn, 
Gallizio e Piero Simondo, 
riuniti ad Alba, fondaro­
no il Laboratorio Speri­
mentale del M.I.B.L, al 
quale aderirono, fra gli 
altri, Ettore Sottsass, En­
rico Baj, Karel Appel, 
Constant e l’Internatio- 
nale Lettriste di Guy De- 
bord.

Albisola, agosto 1959: 
Jorn e Salino durante l’e­
secuzione del pannello 
destinato alio Staatgym- 
nasium di Aarhus.

tano vicendevolmente e quindi si fondono nel­
le forme suscitate dall’azione congiunta di 
questi impulsi.

Mediante la duplice proiezione di soggetto 
e oggetto, che si muovono reciprocamente in­
contro uno all’altro, attivi e recettivi ad un 
tempo, l’artista diviene partecipe delle ener­
gie che egli mette in moto e la materia diven­
ta la forma dell’esperienza e non più la sede 
passiva in cui si organizza l’esperienza del sog­
getto operante o nella quale si stemperano gli 
stati d’animo di quest’ultimo. In altre parole 
non vi è un modello che dal di fuori presiede 
e guida il gesto dell’artista e non vi è quindi 
neppure la certezza di un risultato definitivo 
verso il quale tende la sua azione; vi sono in­
vece degli atti, degli “eventi”, direbbe Whi- 
tehead, attraverso i quali la materia, e l’espe­
rienza dell’artista, si “realizzano” in forme, 
che suggeriscono e indicano altri atti, provo­
cando nuove metamorfosi e formulando nuo­
ve proposte: «L’occhio segue le vie che nell’ 
opera gli sono state disposte», aveva felice­
mente sintetizzato Klee.

E’ il processo del divenire della materia fat­
to di passaggi continui, di transiti, nei quali 
quello successivo porta quest’ultima ad uno 
stadio in cui l’artista si riconosce sempre me­
glio o in cui qualcosa di nuovo gli appare. E’ 
un processo di continui sfondamenti di oriz­
zonte, attraverso i quali l’artista arriva a co­
struire se stesso come soggetto di esperienza.

.. ■?,

sta monumentale opera (m. 26x3), destinata 
allo Staatgymnasium della città di Aarhus in 
Danimarca, venne portata a termine nell’esta­
te del 1959 nella fabbrica San Giorgio di Eli­
seo Salino e Giovanni Poggi, in Albisola Ma­
rina. Fino a quella data Jorn aveva sempre la­
vorato presso la fornace di Tullio Mazzetti, 
suo grande estimatore. Ma questa fabbrica, 
per quanto dotata di numerosi studi e locali, 
non aveva uno spazio idoneo per attrezzare 
un pannello di quelle dimensioni, per cui Tul­
lio indirizzò Jorn alla San Giorgio, che dispo­
neva di un vasto cortile e dove il danese, 
soprattutto, avrebbe potuto contare sulla 
grande esperienza ceramistica e sulla collabo- 
razione di Eliseo Salino.

Tullio Mazzoni, che conosceva l’abilità di 
Salino, non si era sbagliato. Le non poche dif­
ficoltà inerenti alla preparazione e alla cottu­
ra del pannello vennero superate e risolte in 
modo brillante e dopo quattro mesi di duro 
lavoro l’opera era ultimata e suddivisa in 
1.200 pezzi, imballati e pronti per essere tra­
sportati in Danimarca, dove, nell’autunno del­
lo stesso anno, furono rimontati in sede da 
operai specializzati, guidati dall’albisolese Ma­
rio Spotorno6.

In questo lavoro Jorn è pervenuto ad una 
plastica immediata e spontanea, che conser­
va le tensioni e la naturalità della terra. Vi so­
no rappresentati titanici personaggi allineati 
in una movimentata sequenza; sembrano em­
blematiche incarnazioni di forze primigenie e 
brutali, ma l’insieme richiama piuttosto fan­
tastiche visioni di una natura devastata da 
qualche interno sommovimento tellurico.

Il dramma, però, non consiste nella carat­
terizzazione delle enigmatiche figure, ma nel­
la concitazione delle forme e quindi nella 
tensione che l’artista, ha trasferito dalla sfe­
ra psichica all’azione fisica. Nel corso dell’ese­
cuzione la superficie del pannello è divenuta 
infatti il campo di operazione di una esperien­
za unitaria, nel quale le energie attive dell’ar­
tista e quelle virtuali della materia si solleci-
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Settembre 1959: Jorn ed 
Eliseo Salino alla stazio­
ne ferroviaria di Aarhus, 
all’arrivo del vagone che 
trasportava il pannello 
smontato.

Jorn dàlia sua scultura. Nella prima le inten­
zioni dell’artista sono più trasparenti; mentre 
interroga la materia, egli si diverte, gioca e il 
colore è l’espressione di questa festività ludi­
ca, esclamativa e serena. Vi è una certa con­
trapposizione tra il senso interno della figura, 
sul quale Jorn sorvola piuttosto rapidamen­
te, e la vivezza dinamica della superficie, on­
deggiante di scivoli, di curve e di controcurve, 
sottolineata dalla solarità eclatante, ottimistica 
o ironica, del colore; tutto questo denuncia 
una origine sensitiva, cordiale e ludica.

Nella scultura, invece, l’opera si chiarisce 
dal di dentro, nel muto intreccio delle forme 
entro cui si conclude. Vi è all’interno di que­
ste forme una tensione, un desiderio di spa­
zio, di espandersi, di liberarsi alla luce, di 
partecipare alla vita, come se fossero un ser­
batoio di energie attratte dalla libertà dello 
spazio e sospinte da una propria intima po­
tenzialità dinamica.

Ma esse stanno in bilico tra lo slancio e la 
contrazione: sono vive, ma sono anche sulla 
soglia tra la perdita della loro identità e la loro 
piena espansione, tra l’alterità dello spazio e 
la retrocessione nel limbo della materia, tra 
il mondo dell’inorganico e il regno della vita.

Le frontiere di questa contrastante condi­
zione sono mutevoli come la natura stessa. 
Jorn, nella sua scultura, è il poeta della for­
ma colta nel momento in cui l’unità dello sta­
to di quiete del caos di incrina, perché egli 
vuole esprimere il divenire, il continuo fluire 
delle forme, che è il fluire segreto della vita. 
Dissolve l’idea dell’orrida immobilità immu­
tabile, che è morte e caos, e libera dal suo in­
terno l’anarchia di forze, di propulsioni, di 
energie che vi sono prigioniere. L’immagine 
che ne risulta è comprensiva della molteplici­
tà delle situazioni, del flusso e delle metamor­
fosi delle forme. E’ l’immagine di un nuovo 
stadio antropologico proiettato oltre i tradi­
zionali confini dell’apparenza del mondo, è 
una pluralità di nuclei psichici, affrancata dal­
la repressiva corazza dell’identità statica. Le 
immagini del trapasso, del transito, egli le re­
cupera oltre la definizione rigida delle forme,

T

“Opera buffa”, bronzo, 
Fonderia M.A.F., Mila­
no, 1972, 38 x 20x 20 cm., 
collezione privata, Mila­
no.

Poeta della forma nel suo divenire
Egli si era avvicinato alla ceramica fin da­

gli inizi della sua attività artistica obbedendo 
ad un autentico richiamo plastico. Ma della 
plasticità aveva una concezione eminentemen­
te pittorica, che trovò una naturale risponden­
za nelle virtualità barocche dell’argilla. Il 
passaggio, poi, dalla ceramica alla scultura è 
stato per l’artista danese un transito del tutto 
naturale, come l’allargamento di uno stesso 
orizzonte.

Naturalmente non è soltanto l’elemento 
cromatico ciò che distingue la ceramica di
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un “evento” in cui l’artista c il mondo si in­
contrano.

Questo aspetto della creazione separa piut­
tosto nettamente Jorn da Munch, dal quale 
il danese per altro a partire da Silent Mith ri­
sulta chiaramente influenzato. Il fondamen­
tale umanismo di Munch si esprime mediante 
i temi dell’amore, dell’odio, della conflittua­
lità tra i sessi, della vita e della morte, conte­
nuti fondamentali che alimentano le inquietu­
dini esistenziali del grande artista norvegese. 
Egli stesso aveva sottolineato lo stretto lega^ 
me esistente nella sua arte tra autobiografia 
spirituale ed espressione artistica: «La mia pit­
tura — egli aveva dichiarato — è in realtà un 
esame di coscienza e un tentativo di compren­
dere i miei rapporti con l’esistenza», essa af­
fonda le radici, — aveva ribadito anche più 
esplicitamente — nella «ricerca di una spie­
gazione alla incoerenza della mia vita».

Questi contenuti autobiografici spirituali 
sono impensabili se riferiti all’opera di Jorn. 
La quale non è una rappresentazione di stati 
psichici, emotivi e psicologici soggettivi, ma 
un “fatto”, una praxis, nella quale egli tra­
sferisce le proprie energie. Il valore non di­
scende nè dall’ideologia, nè dallo stile, nè dagli 
stati d’animo del soggetto, ma dall’esperien­
za dell’arte che Jorn si fa operando e mani­
polando la creta, trasferendosi totalmente 
nella sua fisicità. Non altro era stato il senso 
della lezione di Fontana portata alla estrema 
lucidità del “taglio”.

Il rapporto che Jorn instaura con la massa 
di argilla (20 tonnellate) distesa nel cortile della 
San Giorgio è quindi un rapporto spoglio di 
intenzionalità precostituite, disinibito, lucido, 
tale da determinare interventi abnormi, spre­
giudicati, irresponsabili, che, destabilizzando 
l’equilibrio informe e la quiete originaria e in­
differenziata della materia, la immettono nel 
ciclo delle fluttuazioni e delle metamorfosi. In 
questo modo la superficie del pannello si tra­
sforma in una spazialità attiva e dinamica che 
offre all’artista un ventaglio di ipotesi, di com­
binazioni, di proposte e di forme sgusciate 
fuori dal suo interno e ancora sospese nella 
incertezza dei loro potenziali valori.

Su una scala fortemente ingrandita dalle di­
mensioni del pannello, Jorn ha potuto misu­
rare e affrontare nell’estate del 1959 tutti i 
problemi fondamentali della sua plastica e del­
le leggi della creazione e si è assicurato il fu­
turo accesso alla scultura.
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Particolare del pannello 
murato nell’atrio dello 
Staatgymnasium di 
Aarlius.
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della natura, antropomorfi, zoomorfi e geo­
logici, genera, infine, alla sommità, una pic­
cola testa mostruosa e ambigua, dai caratteri 
equivoci e sfuggenti. L’opera può essere in­
terpretata con differenti chiavi di lettura a se­
conda delle sue varie angolazioni, poiché 
l’intrico di esseri indefinibili, che ne costella­
no i fianchi, compone un ventaglio di prospet­
tive sempre mutanti.

Una immagine metaforica 
dalie prospettive mutanti

Hurlunare è l’antica immagine di Death’s 
dog, come Seconda horisonda e Ritratto cu­
rioso lo sono di Man in thè moon e di Moon 
girl, ormai trasformate dalle esperienze pla­
stiche albisolesi. Nell’interno del corpo di 
Hurlunare si sentono ancora vibrare le pieghe 
anatomiche dei personaggi grotteschi degli an­
ni ’60, ottenute con la violenta pressione sul­
la forma base. Anche gli ammiccamenti in 
direzione del demonico e del grottesco si so­
no mimetizzati nel gioco delle metamorfosi 
delle forme zoomorfe che conpongono la 
struttura di questa enigmatica immagine. Una 
deforme calotta, come in Death’s dog, chiu­
de la figura in un atteggiamento concentrato 
e assorto, di quiete; ma osservata sotto altra 
angolazione, spalanca delle fauci ferine in uno 
scatto famelico e ringhioso.

mediante una figura complessiva fluida, me­
tafora del movimento, in cui la diversità e la 
pluralità delle manifestazioni della vita trova­
no il proprio campo vitale.

Questo quadro delle metamorfosi cosmiche 
non ha affatto aspetti ossessivi nè paradossa­
li, come certamente lo avrebbe concepito un 
surrealista. Infatti l’ironia ricorrente di Jorn, 
ma anche una certa spontaneità di immagine 
e la freschezza del suo linguaggio immediato, 
popolaresco, dimesso, antimetafisico, creano 
sempre un suadente incantesimo, come i rac­
conti poetici e ingenui delle saghe nordiche, 
con le quali Jorn mantiene un rapporto co­
stante. Egli ottiene questo risultato sfocando 
la realtà in modo da provocare una logica tra­
sposta in una sfera estremamente dilatata e 
ambigua, e pertanto più libera e varia, per 
quanto il rappresentarsi delle forme talvolta 
derivi da un’osservazione divertita, ironica e 
acuta di aspetti e comportamenti anche usua­
li (Opera buffa, Brutto scherzo, Seduzione, 
Spectacle famoso...).

Un aspetto nuovo dell’immagine che pren­
de consistenza nella scultura di Jorn va oltre 
l’opposizione soggetto-oggetto e si proietta 
nella dimensione ambivalente della figura me­
taforica, che cancella i confini tra le diverse 
nature: non si sa dove comincia l’uomo o la 
natura ancora informe, o l’animale, o dove 
finisce la materia e principia la dimensione in 
cui questa si fa sensibile, diventa espressiva e 
parla attraverso le forme imbricate nel suo in­
terno. I corrugamenti, le protuberanze, i no­
di, i segni, le fenditure, i profili, le lamine non 
rivelano soltanto le accidentalità di un mon­
do fisico, ma, insieme , la presenza di una sen­
sibilità, di un’anima, di un senso e in sostanza 
di una spiritualità perenne insita nella mate­
ria (Seconda horisonda, Horizonte ammala­
to, Abbracciatura, A travers les àges...).

Alcune sculture hanno i caratteri emblema­
tici di un tempo senza confini come Ultima 
rocca, Contestazione armoniosa, Dolce dolo­
re, Maschera pastorale, Sorriso enigmatico, 
o sono metafore di assestamenti geologici o 
del lento trascorrere di ere che condensano 
profondi fenomeni in una momentanea e ap­
parente quiete cosmica.

Altre sono scosse da scatti interiori, talvol­
ta di forma capricciosa e stramba, con allu­
sioni a situazioni antropomorfe o si lanciano 
in movimenti enfatici, ironicamente briosi, co­
me Opera buffa e Brutto scherzo.

Seduzione ha il profilo di un fuoco che di­
vora, con fiamme guizzanti e avvolgenti; ma 
è anche la metafora della prevaricazione e in­
sieme della soggezione, dell’aggressività e della 
sottomissione.

La poderosa struttura di Spectacle famoso 
è la risultante di un interno movimento di 
espansione a spirale, rigoglioso di forza e di 
umori, che spinge verso l’alto, ma si divarica 
anche in ogni direzione con forza cieca e anar­
chica, che provoca torsioni, crepitii e lacera­
zioni. Questa tumultuosa tensione, immagine 
emblematica di una energia bruta che urge for­
sennatamente, inglobando aspetti vitalistici

“Seconda horisonda”, 
terracotta con interventi 
di colore, Manifattura 
San Giorgio, Albisola, 
1972, 53x20x20 cm., col­
lezione privata, Milano.
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“Horizonte animalato”, 
bronzo. Fonderia M.A.F., 
Milano, 1972, 58x85x30 
cm., collezione Galleria 
Arte Borgogna, Milano.

Orizzonte animalato è una torbida imma­
gine zoomorfa, inquieta, ambigua e indefini­
bile, nella quale sono assembrati i connotati 
più ripugnanti di una bestialità bassa ed ottu­
sa, espressa a livelli embrionali dell’essere. An­
che qui la mobilità dei contorni e i trasalimenti 
del tessuto epidermico compongono un gio­
co sconcertante tradotto in due movimenti 
contrapposti. L’uno, da un lato, sollecita le 
forme in direzione di una riduzione naturali­
stica dell’immagine — operazione senza pos­
sibili esiti, poiché la figura certamente ingloba 
tutte le allusioni al concreto (orecchie, occhi, 
bocca, ecc...), ma il reale che queste tendereb­
bero a significare non si lascia esaurire, e an­
nullare, da tali riferimenti esteriori.

Dall’altro lato, invece, le forme sono sog­
gette ad un movimento antitetico, quello cioè 
regressivo che le allontana dall’immagine na­
turalistica e le sospinge in direzione di strati 
primordiali dell’essere, alla fonte di forze 
oscure e complesse, dove alligna l’essenza del­
la “bestialità” della natura, radicata nella ma­
teria vivente, con tutta la carica della sua 
primigenia potenzialità cosmologica, ma an­
che con le fratture, le sconnessioni, le polari­
tà contradditorie, il fascio di destini abbozzati, 
ipotetici, variegati.

Se si prende in considerazione il piano di 
riferimento della natura creata, Horizonte ani­
malato è l’immagine emblematica dell’ambi­
guità e quindi dell’impotenza a chiarirsi, 
poiché resta inerte sulla soglia delle molte ipo­
tesi che sottende; è succube della propria iner­
zia e demenza, ma nel medesimo tempo è forte 
di questa sua stessa debolezza e ottusità, poi­
ché l’artista vi può utilizzare, in quella dire­
zione, tutti i processi dirompenti che smarri­
scono e destabilizzano e tutte le sottigliezze 
dell’allusione, della metafora, degli ammicca­

menti per mettere a nudo sia le forme della 
perversione, del demoniaco e del grottesco, sia 
l’oscuro fondo degli istinti e degli impulsi che 
agiscono nei gradi bassi della natura.

Inoltrandosi all’interno dei regni dell’incon­
scio, del misterioso, dell’invisibile, negli stra­
ti sub-liminali in cui la Natura confonde 
ancora i propri stampi, Jorn si ritrova ad 
ascoltare gli echi, le invocazioni, le grida, i ge­
miti e tutte le misteriose voci che gli arrivano 
dalle foreste stregate e incantate della mito­
logia nordica, tramandata nei carmi eddici e 
scaltici ecinelle saghe dei bardi medievali, che 
seppero conferire fascino poetico a miti bar­
bari e sanguinari.

Ma Jorn va al di là degli incantesimi poeti­
ci delle mitologie celebrate dagli scaldi islan­
desi e scandinavi. Con le risorse del suo 
linguaggio plastico, che ricerca i fondamenti 
della realtà oltre le apparenze, egli opera una 
ulteriore metamorfosi e, come il pulcino di 
Budda, “spezza la scorza del microcosmo e 
trascende il mondo condizionato che esiste nel 
tempo”7, risalendo dal demoniaco mitologi­
co e mistico incorporato nella natura, all’as­
soluto fuori del tempo e della storia, in cui 
tutte le particolarità e le individualità trova­
no la propria matrice e la causa della propria 
genesi.

Ma questa scultura è qualcosa di più di un 
immagine emblematica della “animalità”, an­
che se ne è l'oggettivazione in senso assoluto. 
E più esattamente è la metafora di un mondo 
sbandato, della sua dissoluzione e del suo slit­
tamento all’indietro, dilaniato dalle tare alli­
gnate nel suo corpo; è l’oggettivazione con­
creta della degradazione morale e fisica, del­
l’inettitudine, della viltà, della perversione e 
di tutto ciò che è abietto e corrotto.

Ovviamente non aderisce ad alcun model­

li ario DE MICHELI: Jorn 
scultore. Giampaolo Prearo, 
Milano, 1973.
EZIO GRIBAUDO: Le jardin 
d’Albisola. Fratelli Pozzo, 
Torino, 1974.
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Vcirum (Danimarca) nel 
1914. Morì nell’ospedale di 
Aarhus (Danimarca) il primo 
maggio 1973.
2) URSULA LEHMANN- 
BROCK-HAUS: Scidplure, in 
GUY ATKINS: Asger Jorn, 
thè final years 1965-1973, 
Lund Humphries, London, 
1980, p. 78-79.
3) URSULA LEHMANN- 
BROCK-HAUS, op. cit., p. 77.
4) GIANNI SCHUBERT: Nel 
dipinto "Figurai Life Situa- 
tion ” la matrice delle scultu­
re di Jorn, in Jorn e Albisola, 
a cura di FRANCO TIGLIO, 
Tipolitografia “Priamàr” di 
Marco Sabatelli Editore, Sa­
vona, 1988, p. 83.
5) FRANCO TIGLIO: Jorn e 
Albisola, dalla ceramica al­
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la, op. cit., p. 34-35.
6) ELISEO SALINO: Skaal 
Asger Farvel, in Jorn e Al­
bisola, op. cit., p. 79.
7) MlRCEA ELIADE: Imma­
gini e simboli, Jaca Book, 
Milano, 1981, p. 82.
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“Hurhinare”, terracotta, 
Manifattura San Giorgio, 
Albisola, 1972, 73x35x35 
cm., collezione privata, 
Milano.

10 zoomorfo programmato dalla Natura, poi­
ché non appartiene al suo ordine e ai suoi re­
gni, ma piuttosto alla sua cosmologia, che è
11 fondamento delle ipotetiche metamorfosi 
che nella grande illusione ierofanica, attraver­
so il tempo e la storia, generano le forme par­
ticolari della natura vivente.

Il linguaggio di Horizonte animalato, infi­
ne, mima il ruolo del simbolo, poiché si svi­
luppa attorno a pseudo-simboli, che esterior­
mente gli conservano la veste rassicurante di 
un aspetto tradizionale, impiegando motivi 
apparentemente realistici (struttura di una te­
sta animalesca, occhi, narici, bocca, orec­
chie...), ma in realtà essi sostituiscono al si­
gnificato preciso e univoco, che è sempre sot­
teso a ogni simbolo, una complessa moltepli­
cità di sfaccettature, di ipotesi, di stati e di 
sotterranei messaggi, resi espliciti soltanto dal­
l’intervento espressivo e diretto della materia 
sensibile.

In Seconda horisonda i tagli, i buchi, i se­
gni scalfiti rozzamente sulla sua superficie, i 
profili e i volumi delle forme, sono visti sia 
come accidenti naturali — piaghe prodotte sul 
corpo della materia —, sia come bocca, oc­
chi, naso e altri caratteri somatici di un volto 
umano, deforme e laido. Questi segni rappre­
sentano simultaneamente l’aspetto inorgani­
co della natura e insieme il loro aspetto em­
blematico, umano, senza identificarsi defini­
tivamente nè con l’uno nè con l’altro, anzi fa­
cendo coesistere in un’unica immagine due 
dimensioni antitetiche, quella materialistica 
della oggettività fisica e quella mentale risve­
gliata dal simulacro umano, l’una fissata in 
un frammento di materia (argilla, pietra e roc­
cia), l’altra fluttuante negli spazi mentali del­
la metafora, dell’analogia, con un rimando 
continuo dalla natura inorganica all’umano e 
viceversa.

Jorn, come pochi altri artisti della sua epo­
ca, ha dimostrato di possedere una lucida vi­
sione del proprio tempo. Ha avuto il coraggio 
di reagire con energia ad una situazione or­
mai atrofizzata, profondamente radicata in 
Europa, e di chiudere decisamente nei con­
fronti di grandi movimenti artistici, che do­
po aver raggiunto l’apogeo del successo, 
avevano esaurito la propria carica dinamica. 
Nella sua ricerca egli ha accolto tutte le com­
ponenti di libertà e di immediatezza che po­
tevano garantire la spontaneità del processo 
di creazione. Ha anticipato l’informale, ma 
non se ne è fatto poi assorbire, poiché non si 
è accontentato di far scaturire dalla materia 
le sue interne vibrazioni, ma, contemporanea­
mente, ha esercitato su di essa il controllo della 
coscienza e dell’intuizione sensibile per arri­
vare alla forma. Che la sua opera plastica la 
si voglia collocare nell’ambito dell’informale 
o in quello dell’espressionismo astratto nor­
dico, essa ha dimostrato che il risultato fina­
le si conquista attraverso un incessante impe­
gno professionale e una lunga esperienza ma­
turata sui tentativi, le ricerche e le sperimen­
tazioni.

GUY ATKINS: Asger Jorn, 
The cruciate years l954-1964. 
Lune! Humphries, London, 
1977.
Mirella BANDINI: L’este­
tico il politico, da Cobra al- 
l ’Internazionale Situazionista 
1948-1957. Officina Edizio­
ni, Roma, 1977.
GUY ATKINS: Asger Jorn, 
The final years 1965-1973. 
Lund Humphries, London, 
1980.
COBRA. Réimpression en 
fac-similé de la collection 
complète des dix numeros de 
la revuc Cobra 1948-1951, 
suivi du Petit Cobra, du tout 
Petit Cobra et de nombreux 
documcnts. Editions Jean- 
Michel Place, Paris, 1980. 
Jorn e Albisola, dalla cera­
mica alla scultura, a cura di 
FRANCO TIGLIO. Tipolito­
grafia “Priamàr” di Marco 
Sabatelli Editore, Savona, 
1988.

enti sono alternativi c comunque in rapporto 
dialettico tra di loro, perché sono modi di es­
sere. L’opera complessiva è invece saldamen­
te unitaria, poiché è costruita sulla unità 
linguistica di tutte le parti della composizio­
ne. Una cosa è questa unità formale del lin­
guaggio, altra cosa è il dinamismo delle forme 
e dei significati. Infatti nella sua unità l’ope­
ra non è statica, ma è un campo magnetico 
attivo di ogni forma e di ogni significato, im­
mediato o potenziale; indugia fra molteplici 
possibilità, in un flusso ininterrrotto, in un 
gioco di interazioni sia in superficie sia con 
lo spazio che le sta attorno, sia con l’osserva­
tore, coinvolto come referente necessario e de­
terminante.

Ma soprattutto questa scultura è l’immagi­
ne di un mondo in cui è tramontata l’illusio­
ne della centralità dell’uomo nell’universo. 
Nell’immaginario di Jorn vengono simulati 
stati e ipotesi del mondo come risultato di un 
processo creativo che si svolge ad un tempo 
all’interno e all’esterno della mente del sog­
getto. Si è ormai aperta l’epoca che vede l’uo­
mo non più nella posizione di centro dell’uni­
verso, ma relegato al ruolo di compartecipe, 
di referente, di punto di osservazione in una 
complessa centralità di ipotesi e di combina­
zioni possibili e valide. La materia si è risve­
gliata dal suo letargo, dalla sua inerte ogget- 
tualità e ha assunto il ruolo centrale di prota­
gonista, con tutte le virtualità e le credenziali 
della sua autenticità e spontaneità. La mente 
comprende il mondo perché è modellata su di 
esso e l’artista interviene nella creazione con­
ferendo al concatenamento delle immagini ge­
nerate dalle metamorfosi della materia l’or­
dine di una sintassi che egli scopre esperen­
do, fase per fase, un procedimento che si svol­
ge per tentativi ed errori.

Ebbe una lucida visione del proprio tempo
In verità tutta la scultura di Jorn è giocata 

sulle forme dell’ambiguità, della metafora, 
dell’analogia. Questo aspetto denuncia le sue 
radici surreali, benché a differenza dei surrea­
listi, che si accontentavano di impressionare 
l’osservatore introducendo gli oggetti fanta­
stici dei loro sogni nella immobilità di un pae­
saggio del tutto naturalistico, egli si serve delle 
figure dell’ambiguità e della metafora per pro­
vocare profonde trasformazioni nel destino 
delle forme, immettendo queste ultime in si­
tuazioni psicodinamiche, che le strappano dal­
la loro staticità e dalle limitazioni di un sim­
bolismo semanticamente definito e circoscrit­
to. Abbiamo già sottolineato, infatti, come sia 
peculiare di questa scultura la possibilità di 
manifestarsi a molteplici livelli di lettura, con 
significati che appaiono e si modificano a se­
conda dei punti di osservazione, reali o men­
tali.

Parlare di metamorfosi di forme che tra­
scorrono le une nelle altre come in una dis­
solvenza non vuol dire che questi aspetti 
alternativi riescano poi a incrinare la coeren­
za complessiva dell’opera. Soltanto i signifi-

“Seduzionc”, bronzo, 
Fonderia M.A.F., Mila­
no. 1972, 41x24x18 cm., 
collezione Galleria Arte 
Borgogna, Milano.
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Oscar Saccorotti fotogra­
fato da Roberto Croce 
nello studio di Megli.

SACCOROTTI E PELUZZI 
ATTENDONO UNA GIUSTA 
COLLOCAZIONE CRITICA

tavolozza è casta. Sullo sfondo d’una natura 
sentita come primitiva freschezza s’atteggia 
una umanità serena e cordiale. I suoi quadri 
migliori danno la gioia che dà il frutto matu­
ro”2. Proprio questa poesia silente contrad­
distingue il suo naturalismo lirico che sottende 
sì la frequentazione dei poeti Sbarbaro, Mon­
tale, Barile, ma che, soprattutto, ci svela la 
sua attitudine contemplativa: la sua curiosità 
per il bello, per l’arte in sè, lo conduceva non 
tanto a ricercare modelli da seguire quanto al­
l’individuazione di quel segno che rappresen­
tava “la distanza dalla memoria”, ossia l’e­
quilibrio tra l’oggetto formale e l’ispirazione. 
Saccorotti sentiva la necessità della poesia ed 
il paesaggio ligure è divenuto la sua naturale 
ambientazione, ma la sua capacità espressiva 
ha universalizzato l’assunto. Non era un pit­
tore intimista, conosceva, infatti, le problema­
tiche moderne e nell’esperienza cercava l’equi­
librio tra il mondo reale e quello ideale. Av­
vertiva il mistero della luce di un’alba limpi­
da ed il dramma di un tramonto acceso; sa­
peva cogliere il delicato variare delle stagioni 
e la sua tavolozza, in modo particolare nelle 
opere giovanili, si rifaceva “all’antica tradi­
zione della pittura cosiddetta “mediterra­
nea”*. Intorno agli anni ’30 a Genova dipin­
geva delicatissimi controluce, quadri dove lo 
spazio si riconosce nella luce stessa. Nascono 
così “... figure, paesaggi di serre sotto la ne­
ve: prepara in tenerezza di colore e di grafia 
la storia di una pittura che vibra all’unisono 
con il variare delle luci delle stagioni” 4. Fe­
derico Zeri rimane proprio incantato dal qua­
dro “Il ciclo nella serra” 1976): l’osservatore 
rimane, infatti, prigioniero del gioco magico

L’occasione per fare una riflessione sulla 
poetica di Oscar Saccorotti ci è stata data dalla 
grande mostra antologica (oltre cento opere 
tra olii e grafica) ordinata da Gianfranco Bru­
no e Lia Perissinotti ( con contributi nel cata­
logo “Sagep” di Giovanna Rotondi Termi- 
niello e Giovanni Solari) per la Cassa di Ri­
sparmio di Genova e Imperia, ospitata nei lo­
cali dell’Accademia Ligustica di Belle Arti di 
Genova dal 19 dicembre ’88 al 31 gennaio ’89: 
retrospettiva che, per mettere in rilievo anco­
ra una volta la non riconducibilità soltanto li­
gure della pittura di Saccorotti, è stata trasfe­
rita a Milano presso Palazzo Bagatti Vaisec­
chi, dal 6 febbraio al 6 marzo 1989.

Questa mostra, infatti, ci ha dato l’oppor­
tunità di accostarci nuovamente alla pittura 
di questo antista, autenticamente ligustico per 
il suo modo di vita schivo, lui ligure d’elezio­
ne (Oscar Saccorotti, Roma 1898-Megli 1986). 
Una pittura ricca di significati intimamente le­
gati al sentire il paesaggio in modo semplice 
ed originale.

Saccorotti ascolta il richiamo della natura, 
quella natura che è così rigogliosa a Megli in­
torno alla sua casa-studio, dove gli ulivi dia­
logano con il suo pennello ed il profumo dei 
fiori è collo nelle trasparenze delle corolle delle 
“Viole del pensiero” (1938). Il suo amore per 
il paesaggio annuncia la sua poetica: un’inte­
sa profonda tra natura e pittura che diviene, 
poi, pace, musica ma anche grande rispetto 
dell’evento naturale. Con estrema semplicità 
e con la stessa meraviglia Saccorotti per mol­
tissimi anni ha ascoltato la quiete in cui era 
immersa la sua casa, dove lui, “Occhi chiari 
in un viso d’inglese, ma anima limpidamente 
mediterranea...” , viveva sapendo compren­
dere l’essenziale di ciò che vedeva e renden­
dosi conto che negli accadimenti abituali si 
può “scoprire il nuovo” (C. Sbarbaro). E’ sin­
tomatico, infatti, che proprio un poeta quale 
Sbarbaro fu tra i primi ad apprezzare la sua 
pittura. “Oscar Saccorotti è un pittore d’istin­
to. La sua tecnica è nuova ed antica, la sua
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ziale, ci pare che il pittore voglia attraverso 
il colore narrare una storia usando un linguag­
gio non soltanto sintetico ma anche analitico 
(“Tempo di primavera’’, 1955).

Le incisioni, poi, rappresentano un grande 
ed importante capitolo della vita artistica di 
Saccorotti che inizia ad incidere nel 1940 fino

Oscar Saccorotti: il cielo 
nella serra, olio su tela, 
75x100 cm.

Saccorotti nel giardino 
della sua abitazione a Me­
gli-
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delle trasparenze; non si esce dal quadro; gli 
oggetti dentro la serra (un fiasco, un tavolo 
rosso) si confondono, quasi giocano con le im­
magini riflesse dai vetri dove gli ulivi esterni 
ricamano fitti merletti con l’intreccio dei lo­
ro rami. Qui si coglie la grande fiducia di Sac­
corotti per il saper guardare, si avverte un 
richiamo etico: dobbiamo imparare a guarda­
re e vedere le cose.

Abbiamo parlato di trasparenze magiche e 
Giovanni Arpino definisce Saccorotti «un uo­
mo, un poeta ferrigno ma tenero, un ma­
go...»5 e certamente è un mago chi costrui­
sce aeroplanini con piume di tortora, di cor­
vo, di merlo e riesce a farli volare con grande 
maestria: ricordiamo che Saccorotti nel 1918 
fu pilota. «L’ornitologia di Saccorotti è quan- 
tomai gremita e specifica. Come in Montale 
del resto...»6. Questi teneri animali - il pas­
sero, il cardellino, lo storno, il fagiano, lo zi- 
golo per citarne alcuni - sono dipinti entro 
piccole gabbie (“Natura morta con gabbie di 
uccelli”, 1956) e ci pare di ascoltare il loro cin­
guettio allegro, i colori sono tenui, le piume 
lievi, quasi manca la gravità per mettere in ri­
lievo la leggerezza di queste creature atte al 
volo. Quando Oscar Saccorotti ritrae invece 
gli uccelli feriti nel canneto oppure morti in 
riva al fiume (“Morte della beccaccia”, 1947) 
questi animali hanno un fascino profondo, in­
timo ed i toni rossi, ruvidi ma precisi, allon­
tanano l’oggetto dal presente per immergerlo 
in un alone poetico: «ne parla e li dipinge co­
me fossero vivi, creature nel senso integro del­
la parola. Gli dà ali oltre la morte...»7. L’e­
mozione è grande e notiamo opere solidamen­
te improntate dal punto di vista plastico e spa-
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Il brano è riportato anche in 
“Antologia”, in Oscar Sac­
corotti, a cura di G. BRU­
NO, op. cit., pp. 23-24.
6) M. DE MICHELI, Icolori 
di un verso di Montale, in 
“L’Unità”, 11 agosto 1978. 
Il brano è riportato anche in 
“Antologia”, in Oscar Sac­
corotti, a cura ..., op. cit., p. 
23.
7) N. FERRANDO, Oscar 
Saccorotti, catalogo mostra 
Galleria “Gussoni” Milano, 
1967.
8) La vita e la casa di Oscar 
Saccorotti a Megli fanno da 
sfondo all’opera di GINA 
LAGOR1O, Golfo del para­
diso, Garzanti, Milano, 
1987.
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Ezo Peluzzi: Composizio­
ne su fondo verde, olio su 
tela, 50x65 cm., 1978.

Eso Peluzzi e Giovanni 
Arpino a Cairo Monte- 
notte nel 1979.

i

corotti (la meraviglia per l’episodio, per lo 
studio della luce), ma per altri abbastanza di­
verso e comunque originale: il paesaggio che 
diventa motivo etico quando è l’orizzonte da­
vanti al quale gli uomini umili, soli rassegna­
ti narrano la loro muta storia di persone sole; 
ossia il ciclo di opere legate al Santuario di 
Savona.

Saccorotti e Peluzzi, che tante volte hanno 
esposto insieme a numerose collettive, hanno 
in comune, poi, il fatto che la loro pittura tra­
valica senz’altro i confini regionali in quanto 
parla un linguaggio semplice, nitido, pulito, 
fondato sull’analisi.

Partito da esperienze accademiche, Peluz-

9) G. BRUNO, / “gr/g/" 
maestri del paesaggio ligure. 
in “La Casana”, I, Genova, 
1978, pp. 5 11.
10) G. BRUNO, La pittura in 
Liguria dal 1850 al divisioni­
smo, Stringa ed., 1982.
11) G. BRUNO, La pittura in 
Liguria dal 1850..., op. cit., 
pp. 102-103.
12) G. BRUNO, “Eso Pel uz­
zi”, in Eso Peluzzi variazio­
ni su forme di violino, cata­
logo della mostra. Comune 
di Savona, 3M Italia, 6.12. 
1986/7.1.1987.
13) L. CARLUCCIO, “Rein­
ventare la vita e la pittura”, 
in Eso Peluzzi, Regione Pie­
monte, Comune di Monchie- 
ro, Torino, 1979.
14) M. DE MICHELI, “La 
coerenza artistica e umana di 
Eso Peluzzi”, in Eso Peluz­
zi, op. cit.. La citazione di R. 
Giolli si riferisce alla sua pre­
fazione inserita nel catalogo 
della mostra di E. Peluzzi a 
“Bottega di Poesia” a Mila­
no, novembre 1924.
15) G. ARPINO, “Incanti e 
realtà di Eso Peluzzi”, in Eso 
Peluzzi, op. cit.
16) M. DE MICHELI, “La 
coerenza artistica...”, cit.
17) A. SARTORIS, La pittu­
ra di Eso Peluzzi, ed. Nose- 
da, Como, 1950, p. 19.

Ài V

al 1946, riprendendo questa tecnica nel 1967 
per praticarla fino alla fine dei suoi giorni. Il 
suo linguaggio grafico è quantomai originale 
e degno di nota: le sue incisioni hanno una 
propria autonomia espressiva, un segno niti­
do, pulito, semplice ed analitico.

Si può dire che tutta l’esistenza di quest’ar­
tista è stata fedele «ad uno stile come sigla di 
vita» (G. Bruno) e per la sua attività gli 
spetta, come ad altri, una giusta collocazione 
in una storia dell’arte contemporanea più at­
tenta a certe esperienze e meno rivolta alla 
cronaca.

Molti altri pittori, qui in Liguria, hanno in­
dagato la natura, a cominciare da “i gri­
gi” , maestri del paesaggio ligure, che intor­
no alla metà del sec. XIX hanno rinnovato 
molto la cultura dell’area genovese. L’impa­
sto usato, da E. Rayper a A. D’Andrade, da 
B. Musso al De Avendano, prediligeva le to­
nalità morbide per riassumere la luce natura­
le (rammentiamo la “Scuola di Rivara” e ri­
cordiamo che i “grigi” si recavano a dipinge­
re a Volpiano e sulle colline .di Carcare e lun­
go la Bormida), ma anche il divisionismo, 
altro fenomeno della cultura pittorica ligure 
dell’inizio del Novecento I0, verrà attratto 
sempre dal paesaggio ligure: inteso, però, non 
soltanto in modo interiore e con una vena me­
ditativa (i “grigi”), ma anche e soprattutto co­
me la luce abbagliante che circonda il nostro 
mare ed illumina le nostre colline.

E dunque possiamo dire che il paesaggio ha 
da sempre incuriosito i pittori “liguri” e tra 
essi ci pare opportuno ricordare il pittore Eso 
Peluzzi (Cairo Montenotte 1898 - Monchiero 
1985), il quale ci presenta il “suo modo” di 
sentire il paesaggio, un modo del tutto perso­
nale e per certi aspetti vicino a quelli di Sac-
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Biglietto postale spedito 
da Saccorotti a Peluzzi in 
data 24/10/1934.
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zi vive in modo personale l'esperienza divisio­
nista11 con una sensibilità particolare dove la 
luce ed il silenzio diventano la sua poetica: 
“Pittura di anima: e davvero Peluzzi scopriva 
le fonti autentiche, quelle che, al limite delle 
possibilità espressive della materia pittorica, 
avevano inteso simboleggiare resistenza in un’ 
identità perfetta tra segno ed esperienza” ,2. 
Attraverso la luce indaga e reinventa la vita: 
così i suoi “vecchi del Santuario” si stagliano 
con la loro fierezza e forza morale contro la 
luce sferzante ed abbagliante che penetra at­
traverso le grandi finestre dell’ospizio del San­
tuario. Ricordiamo, della tavolozza di Peluzzi, 
il “suo” bianco che delinea una luce magica 
quasi astratta, una luce che accarezza l’imma­
colato candore delle coperte dei letti: tutto in­
torno il silenzio: sembra di materializzare, 
grazie a questa luce, il grido muto dei due cie­
chi. Questa luce, forse astrale?, rende la stanza 
“una scena, un teatro silente”

Eso Peluzzi con grande misura, essendo, co­
me pochi, padrone di un universo espressivo, 
ci offre una pittura sì etica (emblematico a 
questo proposito è il ciclo di opere già ricor­
date dedicate al suo soggiorno al Santuario di 
Savona dal 1919 al 1923), ma anche una pit­
tura intima, dove la natura diventa una delle 
protagoniste principali con la quale il pittore 
dialoga, parla, cercando di capirne i misteri. 
Anche Peluzzi conduce una vita privata ed ar­
tistica schiva dagli “ismi” imperanti e pur at­
traversando un lungo arco di vita rimarrà fino 
alla fine solitario artista nel suo studio di 
Monchiero ad interrogarsi sul profumo dei 
fiori e sullo splendore delle stelle.

Le stagioni sono colte attraverso i colori nei 
loro passaggi poetici: si passa dal bianco del­
la neve, coltre materna e viva, presagio ed an­
nuncio del verde squillante della primavera, 
ai rossi sanguigni dell’autunno con la magia 
delle sue luci brumale sulle foglie della vite 
lungo i dolci crinali delle colline delle Langhe. 
La vicenda pittorica di Peluzzi si svolge geo­
graficamente tra Liguria e Piemonte — Savo­
na, il Santuario, le amatissime Langhe, Bar- 
donecchia per citare alcuni luoghi, ma questa 
fascia di terra è assai più ampia grazie pro­
prio al filtro che la pittura di Peluzzi compie: 
nella sua solitudine feconda ha preparato la 
sua narrazione della natura e dei suoi accadi­
menti legati, correlati con quelli dell’uomo. 
Raffaello Giolli scriveva: «Peluzzi è pittore di 
quelli che vengono all’arte con semplice na­
tura... E’ in lui assente il salvatore e l’apostolo 
che deforma o riforma la pittura per un na­
turale istinto dell’anima, per una incontrolla­
bile esigenza» I4.

«Eso Peluzzi, uomo di incanti e di realtà, 
di violini e di colline, di terra e di serenità an­
geliche, di dubbi e di riduce estreme...» 15 ha 
saputo parlarci delle cose più semplici con 
grande sensibilità e stupore: la terra, la natu­
ra, gli alberi, gli animali delle sue nature mor­
te, la neve ci riportano alla quotidianità dove 
predomina la ricerca della verità. Peluzzi non 
era un contemplativo e basta, un asceta, era 
un uomo invece vivace, moderno. Nel suo stu­

dio ha interrogato le antiche forme di violino 
ereditate dal padre liutaio e negli ultimi anni 
del suo lavoro queste ostie di un lavoro così 
suggestivo sono divenute il suo paesaggio della 
memoria dove i ricordi vivi si mescolavano al­
la musicalità intrinseca delle casse armoniche, 
così che le nature morte composte con questi 
frammenti sono ricche di suggestioni anche 
metafisiche: ma esse comunque, ci presentano 
sempre una pittura “ferma, lucida, asciutta: la 
pittura di un artista che non ha ripiegato su se 
stesso...» 16 e che vive l’incanto dell’antica 
pittura di paesaggio dove i paesi costruiti squa­
dratamele (o le figure) sono posti «in piena 
limpidità e crudità solare, in piena atmosfera 
abbacinante o nei veli vespertini. Primaverili, 
estivi, autunnali ed invernali, i suoi cieli sono 
sempre di un metallo sconosciuto, hanno sem­
pre un volume ignoto...» . Queste architet­
ture rosseggiami e brumale, questi orizzonti 
taciti, questi uliveti battuti dai venti, fanno 
parte dell’intensa poetica di Peluzzi.

Ci pare che anche Peluzzi come Saccorotti 
meriti una attenzione maggiore per trovare il 
giusto posto tra la critica odierna anche per­
ché la loro poesia è vera e si sente. Questo raf­
fronto tra i due pittori vuole soltanto essere 
un punto di partenza per ulteriori e più com­
pleti lavori di approfondimento dedicati allo 
studio dell’attività artistica di Oscar Saccorotti 
e di Eso Peluzzi, due pittori di cui ancora mol­
to si può e si dovrà dire.
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di Novara

SVOLUPPO Negli ultimi cento anni siamo 
cresciuti molto, grazie alla nostra tradizionale 
esperienza e volontà, tanto da essere diventati 
la Banca Popolare più grande del mondo. An 
diamo fieri di aver raggiunto un traguardo così 
ambito. Più di 1.200.000 rapporti e più di 8.600 
miliardi di lire di operazioni giornaliere rappre 
sentano i risultati più significativi. Un patrimonio 
di oltre 1.600 miliardi è la garanzia per la sicurezza 
dei vostri risparmi. 382 sportelli in Italia e 
7.313 persone sono ogni giorno al vostro servizio 
per ogni problema bancario e parabancario. Se 
operate all’estero, la nostra Filiale di Lussembur 
go, la nostra partecipata al 100% Banca Interpo 
polare di Zurigo e Lugano e i nostri uffici di 
Rappresentanza a Bruxelles, Francoforte, Caracas, 
Londra, Madrid, Parigi, Zurigo, New York e 
Mosca vi aspettano con centinaia di nostri Corri 
spendenti, in ogni parte del mondo.

(b)
Banca Popolare (p)(n) 

di Novara
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... e le manifestazioni 
musicali e sportive
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Se hai da 14 a 18 anni, il PRIMO CONTO 
RAGAZZI è fatto su misura per te; 
entra nei CLUB PRIMO CONTO 
RAGAZZI, riceverai una tessera 
personalizzata valida per effettuare 

le operazioni in banca.
La TESSERA PRIMO CONTO RAGAZZI ti serve 

anche per avere agevolazioni sui prodotti acquistati nei 
negozi convenzionati.
I negozi li riconosci dall’adesivo PRIMO 
CONTO RAGAZZI - Cassa di Risparmio 
di Savona.
E se hai il distintivo del CLUB 
PRIMO CONTO RAGAZZI 
puoi partecipare alle manife- 
? stazioni musicali e sportive 

. riservate ai soli soci.
Allora cosa aspetti?

& Entra nella più vi-
**rt»$5***\tf cina agenzia Cassa

® ’ /ftl d* Risparmio di
Savona e chie- 

di del PRIMO 
CONTO RAGAZZI !
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