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Personificazione della Pace 
Ambrogio Lorenzetti, dettaglio dalla Allegoria del Buono e Cattivo 
Governo e dei loro Effetti, Palazzo Pubblico, Siena

Come passare dalla frammentarietà all’Unità? Quale 
collante utilizzare per saldare i molteplici aspetti di culture, 
organizzazioni sociali, politiche, economiche eterogenee tra loro? 
Ip, attraverso alcuni temi scelti, nel suo terzo numero osserva 
come il valore della cultura inteso come collante profondo delle 
identità sociali e nazionali, sia utile per ritrovare in certi momenti 
di quella storia, attimi significativi ed esplicativi delle nostre radici.   
UNITALIA rappresenta così il simbolico passaggio da una unità 
decisa e in qualche modo “stabilita a tavolino”, verso una reale 
Italia unita.
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Salvatore Taglioni e il “Canone 
Risorgimentale”

di CARMeLO ANtONIO ZAppARRAtA

Immagine: L. De Crescenzo, Ritratto di Salvatore 
Taglioni, litografia 43 x 31, 1850 ca.

Il ritratto, opera di L. De Crescenzo, mostra Salvatore 
Taglioni (1789-1868), coreografo dei Reali Teatri di Napoli, 
poggiato con un braccio sul piedistallo dove è indicata 
la sua data di nascita, presunta da De Crescenzo (“Nato 
in Palermo il 1791”). Elegantemente vestito in tenuta 
borghese, regge in una mano il libretto del suo balletto 
Faust, andato in scena nel 1838 e tratto dall’omonimo 
capolavoro di Goethe. La corona di alloro che attornia la 
figura, indica per ogni foglia una creazione dell’autore con 
relativa data di debutto. Sotto appare la firma autografa di 
Salvatore Taglioni.
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Direttore Museo Archeologico Nazionale di firenze
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Le avventure della Lira 
di eLeONORA GIORNI

Immagine: Lira 1 del 1863, retro, Zecca di Milano. 

Una lira - la prima lira. Il “retro” di una vicenda che 
vede la nascita di un’identità economica italiana 
rappresentata dalla sua unica e fedele ancella che fu, e 
rimarrà sempre, “la Lira”.

 p. 89
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Origine e sviluppo del sentimento di unità

di eLeNA VANNONI

Immagine: Pablo Picasso, Guernica, 1937, olio su tela, 
350x782 cm., Madrid, Museo Nacional Reina Sofia

Guernica, un’opera che può suscitare inizialmente un 
senso di angoscia dovuto a quel caos che pare essere 
l’unico a ordinare la composizione. Caos e confusione 
rappresentando anche un stato tipico della condizione 
umana, fanno al contempo risaltare l’importanza dei valori 
e degli ideali per colmare il vuoto dell’incertezza.

Se le situazioni di completo disordine sono terreno 
favorevole per l’ascesa dei poteri antidemocratici, risulta 
pertanto necessario indirizzare positivamente credenze e 
sensazioni degli individui. Guernica, emblematico simbolo 
della lotta contro la tirannia, risponde a questa richiesta.

 p. 69



Gli orizzonti lontani di Hans von 
Bülow:  il soggiorno fiorentino di 
un musicista tedesco negli anni 
1869-1871 
di GReGORIO NARDI

Immagine: Friederich Overbeck, Italia e Germania, 
1811, olio su tela, 94x104 cm, Monaco di Baviera, Neue 
Pinakotheke

Nel 1869, in seguito alla separazione da Cosima Liszt, 
Hans von Bülow decise di ritirarsi a Firenze, ancora 
brevemente capitale del regno. Per circa ventotto mesi 
i fiorentini ebbero modo di seguire l’operato di uno dei 
più grandi rinnovatori della musica ottocentesca, un 
soggiorno che segnò in modo durevole le sorti di tutto lo 
sviluppo musicale della città e della nazione.

Per una storia del museo 
ottocentesco. Il prima e il durante 
della moderna istituzione museale 
italiana
di BARBARA MOROsINI

Immagine: Virtù, da Cesare Ripa “Iconologia”, 1593. 

Giovane come il neonato Regno Italiano, la Virtù di Ripa 
esemplifica lo scopo prefissato dalla museografia moderna: 
celebrare le virtù civiche di una Nazione  appena costituita, 
ricercando tra le rovine e le macerie della storia, le opere 
d’arte di suprema bellezza e valenza simbolica.

 p. 101

 p. 119





Il Museo Archeologico 
di Firenze



IL MuSEO ARChEOLOgICO DI FIRENzE

gIuSEPPINA CARLOTTA CIANFERONI

Direttore Museo Archeologico Nazionale di firenze

Il Museo Archeologico di Firenze fu istituito, con Regio Decreto 
emanato da Vittorio Emanuele II, il 17 marzo del 1870, quindi nel 
periodo immediatamente successivo all’unità d’Italia, lo stesso in cui 
Firenze fu Capitale del Regno, dal 1865 al 1871. 
La realizzazione del nuovo Stato Unitario, e soprattutto il trasferimento 
della Capitale da Torino a Firenze, dette luogo ad un fenomeno di 
“accentramento culturale”, secondo la definizione di Asor Rosa, che 
portò Firenze a diventare un polo intellettuale molto attivo, che vide 
la fondazione di società culturali ed Accademie, oltre che la nascita di 
riviste scientifiche e letterarie, come la Nuova Antologia, a continuazione 
dell’Antologia, voluta nel 1821 dal Viessieux, e di numerosi giornali, tra 
cui La Nazione, ancor oggi il primo quotidiano fiorentino.
E’ in questo clima di rinnovamento culturale che si concretizzò 
il processo di trasformazione dei musei fiorentini che si attuerà 
anzitutto attraverso una divisione specialistica delle collezioni, sia 
artistiche che scientifiche, coerentemente con quanto accadeva nel 
resto d’Italia, dove tutto l’assetto museale era in via di cambiamento: in 
questo periodo si veniva infatti delineando un sistema di musei locali, 
nati da un rinnovato interesse delle comunità per il proprio passato, 
che andarono ad affiancarsi ai musei a carattere nazionale, questi 
ultimi sorti sulla spinta delle esigenze di una politica centralizzatrice.
A Firenze, i musei in gran parte nacquero dallo “smembramento” 
dell’immenso patrimonio costituito dalle collezioni d’arte antica 
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medicee e lorenesi, fino ad allora conservate nella Galleria degli Uffizi.  
Il Museo Archeologico, che si affiancò a quello Egizio, nato nel 1855, 
fu chiamato inizialmente Museo Etrusco, anche se possedeva raccolte 
di materiali greci, etruschi e romani, di cui facevano parte, oltre a 
sculture, ceramiche, oreficerie, monete e gemme, anche le tre grandi 
statue in bronzo che ancora oggi figurano tra i pezzi più importanti 
del Museo, la Chimera e la Minerva, provenienti da Arezzo, e 
l’Arringatore, rinvenuto presso il lago Trasimeno.
Il nucleo di antichità del museo fiorentino si arricchì di numerosi altri 
materiali, primi fra tutti quelli che la Società Colombaria di Firenze 
aveva recuperato in una serie di campagne di scavo a Chiusi, Sovana, 
Cosa e Roselle, a cui seguiranno doni e depositi di oggetti appartenenti 
a privati, come le gemme, le monete e i preziosi lasciati in eredità da 
un gentiluomo inglese, William Currie, o i materiali che il conte Piero 
Bucelli aveva raccolto nel territorio tra Chiusi e Montepulciano.
Dopo un decennio di permanenza nei locali del Cenacolo detto di 
Foligno in via Faenza, il Museo fu trasferito nel 1880 nel seicentesco 
Palazzo della Crocetta, dove fu inaugurato nel 1883.
E’ interessante sottolineare come il Palazzo scelto nell’Ottocento per 
ospitare il Museo Archeologico avesse un legame profondo ed antico 
con la Famiglia Medici e quindi con coloro che avevano dato vita al 
primo nucleo delle collezioni che si andavano ad esporre.
Il Palazzo della Crocetta era stato ristrutturato ed ampliato, su disegno 
dell’architetto Giulio Parigi, per volere di Cosimo II, perché diventasse 
la residenza della sorella  Maria Maddalena. Per permettere all’infelice 
Principessa, nata “malcomposta nelle membra”, di raggiungere la 
vicina chiesa della Santissima Annunziata senza farsi vedere, fu 
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costruito un corridoio coperto, ad imitazione di quello realizzato 
pochi anni prima dal Vasari, concluso da un affaccio sulla chiesa dove, 
per mezzo di una finestrella “solamente la Principessa e sue donne 
possino andare a stare a sentire messa e fare altre devozioni”.
Dopo la morte di Maria Maddalena, avvenuta nel 1633, il palazzo venne 
abitato da altre principesse, come Anna de’Medici figlia di Cosimo 
II e moglie dell’Arciduca Ferdinando Carlo d’Austria e Vittoria della 
Rovere, che sposò Ferdinando II. A quest’ultima è legato l’arrivo a 
Firenze di un altro capolavoro del Museo Archeologico, il cosiddetto 
“Idolino” di Pesaro: la statua di bronzo, databile in età augustea, 
raffigura un giovinetto nudo che regge nella mano sinistra un grande 
tralcio di vite, probabilmente uno splendido reggilampade. Il grande 
bronzo, rinvenuto nel 1530 a Pesaro e subito donato al duca di Urbino, 
fu inviato a Firenze nel 1630 dal duca Francesco Maria della Rovere 
che, essendo privo di eredi, ne fece dono alla nipote Vittoria, promessa 
in moglie a Ferdinando II, granduca di Toscana. 

Il Palazzo della Crocetta è a tutt’oggi la sede del Museo Archeologico 
di Firenze, ed in particolare di quei nuclei collezionistici che vi furono 
collocati alla fine dell’Ottocento [immagine 1].
Non è stato viceversa ancora possibile restituire interamente alla pubblica 
fruizione quella parte di Museo, creazione originale di Luigi Adriano 
Milani, direttore dal 1894, nota con il nome di “Museo Topografico 
Centrale dell’Etruria”, in cui gli oggetti erano ordinati topograficamente 
e pertanto sulla base di criteri scientifici innovativi per l’epoca. 
Il Museo Topografico, che illustrava la storia degli Etruschi attraverso 
i materiali venuti alla luce nel corso degli scavi condotti nel territorio 
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dell’antica Etruria, fu inaugurato il 5 maggio del 1897, a seguito del 
Regio Decreto, emanato nel 1888 dal re Umberto I, con cui si sanciva 
il diritto della città di Firenze di possedere un “Museo Centrale della 
Civiltà Etrusca”.
Per arricchire il Museo Topografico Milani tentò sistematicamente di 
assicurarsi in ogni modo le antichità rinvenute negli scavi o quelle che 
giacevano nei palazzi nobiliari.
L’ultimo decennio dell’Ottocento e il primo del Novecento 
rappresentano anni particolarmente fecondi per la ricerca archeologica 
in Italia e il Milani riuscì ad acquistare molti e significativi corredi per 
il Museo di Firenze, dagli scavi di Faleri e di Narce, da Saturnia e da 
Orvieto, da Veio e da Vulci. 
Intanto continuavano anche gli scavi in Toscana: dal 1893 al 1916 il 
Principe Tommaso Corsini, con l’autorizzazione del Milani, intraprese 
ricerche sistematiche, condotte con grande rigore scientifico nella 
tenuta di sua proprietà a Marsiliana d’Albegna, mettendo in luce 
le ricchissime necropoli di Bandinella e di Perazzeta i cui corredi 
accrebbero notevolmente la conoscenza della cultura orientalizzante 
etrusca dell’area settentrionale costiera. Dal 1908 iniziarono anche gli 
scavi governativi a Populonia, nella necropoli di San Cerbone, mentre 
continuavano gli scavi di Vetulonia ad opera di Isidoro Falchi.
Nell’ambito del progetto del Museo Topografico, da rilevare, unica per 
quel periodo, la realizzazione di un vero e proprio Museo all’aperto 
nel giardino del Palazzo della Crocetta, che verrà inaugurato, alla 
presenza della Regina Margherita,  nel 1902. 
Nel giardino furono ricostruite con materiali originali alcune tombe 
monumentali di Vetulonia, di Casale Marittimo, di Chianciano e di 
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Orvieto, e furono realizzate copie identiche della tomba Inghirami 
di Volterra e della tomba dei Velii di Orvieto. Intento del Milani 
era documentare i principali tipi architettonici usati dagli Etruschi, 
complementari all’esposizione dei reperti nelle sale del Museo. 
Sempre nel giardino era esposta la collezione dei marmi romani che 
il Milani era riuscito ad ottenere dalla Galleria degli Uffizi, la maggior 
parte delle quali collocate sotto le arcate del corridoio mediceo e 
lungo i vialetti del giardino; fra le aiuole si affollavano cippi, stele, 
sarcofagi, urne e ogni tipo di monumenti funerari provenienti da 
varie parti d’Etruria.
Il giardino conserva concettualmente ancora oggi la sistemazione 
voluta dal Milani, anche se pochissime sono le sculture collocate 
all’aperto troppo esposte agli agenti atmosferici, rischio rilevato da 
Antonio Minto, già negli anni Venti [Immagine 2].
Spetterà al Minto, successore del Milani alla guida del Museo, 
realizzare più compiutamente il Museo Topografico. 
E’ del 1925 l’approvazione del nuovo progetto di ampliamento del locali 
del Museo che prevedeva l’apertura dell’ingresso sulla piazza Santissima 
Annunziata, la collocazione della Sezione della scultura classica negli 
ambienti dello Spedale degli Innocenti, acquisito negli anni Trenta,  e la 
costruzione di una serie di sale lungo il lato di via Laura.
Tali lavori furono realizzati negli anni compresi tra il 1929 e il 1945.
Questo immenso lavoro di qualificazione del patrimonio archeologico 
custodito dalla città di Firenze, iniziato con l’Unità d’Italia, è stato 
fortemente compromesso dalla forza dell’Arno il 4 novembre 1966.
“Quando le acque, dense di melma e lucide di nafta defluirono dal 
Museo topografico dell’Etruria, che avevano invaso il 4 Novembre 
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1966 fino, in qualche sala, a oltre due metri di altezza, lasciando una 
coltre di fango oleoso su gran parte di ciò che avevano toccato, si rese 
evidente il danno immenso subito da quel complesso scientifico: 
non tanto per l’innumerevole quantità di oggetti danneggiati e 
per la qualità e preziosità di molti di essi, ma soprattutto per lo 
sconvolgimento prodottosi, la distruzione quasi totale dell’ordine in 
cui erano esposti e conservati, per la cancellazione di gran parte degli 
elementi di identificazione diretta”.
Così ricorda nel 1982 Guglielmo Maetzke, Soprintendente alle 
Antichità d’Etruria nei giorni dell’alluvione.
Da allora è immediatamente iniziata la rinascita del Museo, sia con il 
restauro di tutti i materiali, completato per il novanta per cento, sia 
attraverso il graduale recupero delle sale espositive.
Moltissimo è già stato fatto e lo spazio del Museo Topografico è ora 
fruibile essendo diventato sede di grandi mostre temporanee che 
raccontano il Museo che verrà: è attualmente in corso la Mostra 
“Signori di Maremma. Elites etrusche da Populonia a Vulci”, 
un’occasione per esporre le eccellenze etrusche di età orientalizzante 
dell’Etruria settentrionale costiera.
Già da alcuni anni, obbiettivo primario della Direzione del Museo 
è stato recuperare alla visita l’intero complesso museale e, a questo 
fine, sono state programmate e realizzate una serie di iniziative per 
riportare l’Istituzione all’altezza della sua fama. Essenziale, in questa 
ottica, è stata la realizzazione di un progetto generale di recupero 
dell’intero complesso e, nell’immediato, l’adeguamento agli standard 
museali dell’esposizione esistente.
Il primo passo è stato quello di rinnovare l’allestimento del secondo 
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piano del Palazzo della Crocetta, dove hanno trovato posto le 
Collezioni storiche del Museo, inaugurato il 6 luglio 2005.
Nel 2006, in occasione del quarantennale dall’alluvione, è stato 
anche riaperto l’ingresso storico del Museo su Piazza Santissima 
Annunziata, per “ripristinare” quel collegamento con la città e le sue 
tradizioni, indispensabile per una corretta lettura del “racconto” che 
l’archeologia intende proporre.
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Immagine 1
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Immagine 2
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INTRODuzIONI

CINZIA COLZI

Direttore editoriale  - Iperuranio

Uscendo dai tradizionali canoni, questo terzo numero resterà un 
unicum quale nostro contributo per l’anniversario dell’unità italiana . 
Abbiamo scelto di farlo in modo diverso perché, se in ottica artistica 
assisteremo nei prossimi mesi a mostre, convegni, pubblicazioni e i 
maggiori esperti rileggeranno e svilupperanno quelle  tematiche, 
l’obiettivo primario di Iperuranio è fornire spunti di ragionamento 
virtuoso ad ampio raggio dove non sono coinvolti solo storici 
dell’arte, ma studiosi di teatro o economia, ingegneri o musicologi a 
ulteriore dimostrazione che le buone idee ne generano sempre altre. 
Nel ringraziare gli autori dei cinque saggi, fra cui il raffinato 
inedito realizzato per Ip dal M° Gregorio Nardi, una particolare 
espressione di gratitudine a Giuseppina Carlotta Cianferoni per 
la preziosa introduzione di questo omaggio ai 150 anni della 
storia nazionale, il patrimonio di tutti, fonte di genio e inventiva, 
oggi un po’ semplicisticamente considerata quasi inutile. 
Se “a pensare male si fa peccato, ma spesso ci si azzecca”, i 
teatrini a cui assistiamo quotidianamente, fanno ritenere 
possano essersi irrimediabilmente esaurite le grandi 
personalità di cui la Storia ha fornito, nei secoli, infiniti esempi. 
Storia da rileggere con la testa proiettata in avanti, ma con la 
consapevolezza che banalizzazione e omologazione conducono 
all’inesorabile abbassamento di ogni limite a cominciare dal 
dilagante cattivo gusto, passando dalle campagne acquisti, cinica 
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e triste espressione dell’unica libertà sempre al sicuro, la libertà di 
mercato, fino ad arrivare al disprezzo delle regole costituzionali. 
Se in occasione del centenario, l’Italia del 1961 - immortalata da 
Federico Fellini ne La dolce vita - usciva dal malessere per intraprendere 
la strada del ‘benessere’, cosa ben diversa dal ‘ben essere’ ancora di 
là da venire, oggi sembra in discussione persino il valore unitario. 
Poco importa se verrò accusata di essere una vecchia intellettuale 
esageratamente snob, ma sono fermamente convinta che l’unico 
antidoto è stato, e rimane, la libera circolazione del pensiero… di chi 
ancora possiede il proprio.
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INTRODuzIONI

MARICA GUCCINI

Direttore scientifico - Iperuranio

Come passare dalla frammentarietà all’Unità? Quale 
collante utilizzare per saldare i molteplici aspetti di culture, 
organizzazioni sociali, politiche, economiche eterogenee tra loro? 
Alla volta dell’unione geografica del nostro Paese, storia ben nota 
che non necessita nessuna puntualizzazione, la disomogeneità 
che, in modo quasi ossimorico, connotò quella nuova unità, fu il 
punto fondamentale sul quale lavorare per creare un’unità reale 
non solamente sul piano teorico, ma anche su quello concreto. 
 
Il terzo numero di Iperuranio, come rivela il titolo, tratta 
alcuni temi scelti, estrapolati proprio da questo difficile 
momento transitorio. UNITALIA rappresenta, per noi, 
il simbolico passaggio da una Unità decisa e in qualche 
modo “stabilita a tavolino”, verso una reale Italia unita. 
Inevitabilmente, credendo fermamente nel valore della cultura 
come collante profondo delle identità sociali e nazionali, vogliamo 
ritrovare in alcuni momenti di quella storia, attimi significativi ed 
esplicativi delle nostre radici.

La presentazione del Direttore del Museo Archeologico Nazionale 
di Firenze, Giuseppina Carlotta Cianferoni, rappresenta il saluto 
ad Iperuranio di una istituzione venuta a costituirsi solamente 
nove anni dopo l’unificazione, ed è quindi la voce di un organo 
rappresentativo della nostra vera unità, l’unità culturale! 
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Uno splendido e inedito studio realizzato appositamente per 
Iperuranio da Carmelo Antonio Zapparrata e intitolato Salvatore 
Taglioni e il “Canone Risorgimentale”, inaugurando questo numero 
di Ip. partirà dagli albori della nuova identità culturale italiana.  
Prendendo le mosse dal concetto di “Canone Risorgimentale”, 
definito dallo studioso Alberto Mario Banti nel suo La nazione del 
Risorgimento, e sotto al quale sono riuniti quei testi pubblicati tra il 1801 
e il 1849 che contribuirono realmente alla creazione dell’idea di una 
Nazione italiana,  Zapparrata analizza l’opera di Salvatore Taglioni, 
maestro di ballo e coreografo dei Reali Teatri di Napoli. Questa 
grande famiglia di coreografi ebbe il merito indiscusso di segnare a 
livello europeo il teatro ottocentesco e Salvatore, in particolare, oltre 
ad attraversare durante la sua vita le fasi storiche che portarono al 
risveglio delle coscienze nazionali, fu sempre attento alle questioni 
di carattere patriottico. Del resto è utile ricordare, come sottolinea il 
nostro autore, come ai tempi il Regno delle due Sicilie fosse lo stato 
più vasto dell’Italia preunitaria, e l’unico stato significativo retto da 
un monarca interamente italiano.

Il secondo intervento Origine e sviluppo del sentimento di unità 
entra invece nella tematica da una porta solitamente inconsueta 
per quanto riguarda gli studi di Ip. Elena Vannoni, studiosa di 
psicologia, ci accompagna attraverso interessanti osservazioni volte 
a identificare l’impatto, la formazione e lo sviluppo nelle masse di 
un sentimento tanto importante quanto capillarmente pervasivo 
della nostra identità d’individuo, come è appunto quello di unità. 
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Abbandonando solo momentaneamente il versante culturale per 
aprire una piccola finestra su quello economico, Eleonora Giorni 
ci parla della Lira, prima e unica moneta realmente italiana. 
Tuttavia, seppure nata per necessità evidenti di carattere economico-
sociale, com’è noto la moneta è da sempre stata un oggetto sul quale 
si sono riversati gli interessi di artisti e artigiani interpellati, di volta 
in volta, per la sua realizzazione.

Tornando su strade a noi convenzionalmente più vicine, Barbara 
Morosini con il suo intervento Per una storia del museo ottocentesco. 
Il prima e il durante della moderna istituzione museale italiana, 
ripercorre le tappe formative delle istituzioni museali di un “Paese” 
che, per primo, ha visto nascere i concetti di tutela e conservazione 
dei beni culturali, beni che mai hanno sofferto come in questo preciso 
momento storico, con la Camera dei Deputati chiusa per vacanza nei 
giorni in cui avrebbe dovuto votare la fiducia al Ministro Sandro Bondi.  
Scrigni di tracce essenziali del nostro passato, i musei diventano luoghi 
privilegiati nei quali formare una vera e proprio cultura identitaria 
italiana. Alla luce di questo discorso diventano basilari le scelte 
strutturali e gli allestimenti di volta in volta messi in atto, che mostrano 
quanto il museo venga assumendo una funzione didattica indispensabile 
proprio in funzione della partecipazione comunitaria del museo stesso. 
Sarà inoltre interessante notare, scorrendo il testo, come inizino a 
nascere e costituirsi i musei civici, espressione delle realtà particolari 
dei singoli luoghi, nel momento stesso in cui, diversamente, i nuovi 
piani regolatori e l’architettura sono tesi a creare un piano “moderno” 
e appunto unitario, tralasciando le caratterizzazioni regionalistiche. 
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Infine vogliano chiudere questo numero che Iperuranio ha 
voluto dedicare come personale e opinabile contributo alle 
celebrazioni per l’Unità del nostro paese, con una vera e propria  
“chicca” regalataci dal grande studioso, intellettuale, e musicista Gregorio 
Nardi. Il Maestro, grazie a una scrittura sublime, accompagnandoci 
attraverso le vicende fiorentine del pianista, compositore e fondatore 
della moderna arte della composizione d’orchestra Hans von Bülow, ci 
offre la possibilità di conoscere in modo approfondito le realtà di uno 
spaccato spazio-temporale ancora in gran parte inedito.

Un’ultima intervento previsto per fine anno e composto 
a quattro mani dalla sottoscritta e dalla direttrice Cinzia 
Colzi, concluderà e saluterà in tal modo il primo anno di Ip.  
Se, come ampiamente sostenuto, la cultura è un’importante 
cerniera che tiene saldo e unito un paese, come 
avviene la sua diffusione all’interno del territorio? 
Nell’epoca di internet basta premere un tasto per inviare ogni tipo di 
informazione, ma quando un tempo le cose erano ben diverse, anche 
la cultura si muoveva attraverso altre reti, compresa quella  postale. 
Il francobollo, elemento essenziale e indispensabile ai fini di questa 
comunicazione, risulta di volta in volta un ricettacolo di palinsesti la 
cui interpretazione risulta utilissima per poterne leggere il tessuto 
sociale. Come leggeremo nelle pagine del contributo dell’ingegnere 
Irene Piccinelli, una volta “fatta l’Italia” tra le prime vere e proprie 
architetture a carattere nazionale, vi furono proprio gli uffici postali 
e le stazioni ferroviarie, rispettivamente nodi amministrativi e di 
smistamento-trasporto della posta e quindi delle comunicazioni.
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Salvatore Taglioni, maestro di ballo e coreografo dei Reali Teatri di 
Napoli appartenente alla grande dinastia di danzatori e coreografi 
che segnò l’Ottocento teatrale europeo, attraversò durante la sua 
vita le fasi più significative che hanno contribuito al risveglio delle 
coscienze nazionali italiane. Dal 17892, anno della sua nascita 
nell’allora capitale del Regno di Sicilia, Palermo – ma anche anno 
della presa della Bastiglia a Parigi – sino alla morte avvenuta nel 1868 
a Napoli — non più risplendente sotto il giglio borbonico ma semplice 
città sede di una provincia del Regno d’Italia – Taglioni attraversò per 
intero i mutamenti politico-culturali che interessarono la penisola 
italiana. Dal regno dei Napoleonidi al dominio di casa Savoia, lavorò 
senza sosta per i Borbone delle Due Sicilie.
La scelta di concentrare lo studio sull’area napoletana e sul Teatro di 
San Carlo, istituzione culturale tra le più importanti dell’Ottocento 
europeo, in grado di superare per ritmi e numero di allestimenti sia il 
Teatro alla Scala sia l’Opéra di Parigi3, si allinea al nuovo andamento 
storiografico, tendente a rivalutare il carattere delle Due Sicilie 
preunitarie in maniera più precisa e meno compiacente alla vulgata 
negativa di ascendenza sabauda. Indubbiamente il dislivello tra la 
capitale e le province era notevole, l’offerta artistico-culturale e la 
ricchezza non erano egualmente distribuite in tutte le parti del regno4.
La Napoli ottocentesca, però, capitale europea e attivissimo centro 
culturale, partecipò con zelo al movimento di democratizzazione 
dei regni, avvenuto in varie parti del continente, che segnò il loro 
passaggio da regimi assolutistici a monarchie costituzionali. Per 
due volte le regioni meridionali, come gli altri centri della penisola, 
insorsero contro il regime al potere, dapprima nel 1820 e poi nel 1848, 
ottenendo la promulgazione della Costituzione per prime tra gli 
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stati italiani. Il carattere delle rivolte delle Due Sicilie, però, si definì 
prioritariamente in un’ottica d’intervento all’interno dei confini del 
proprio stato5. Infatti, solo dopo il 1848 la storia avrebbe preso la 
piega che tutti conosciamo, con l’attestarsi del Re di Sardegna quale 
garante dell’unità nazionale.
Il Regno delle Due Sicilie, comprendente tutto il Mezzogiorno 
continentale e la Sicilia, era lo stato più vasto della penisola e uno dei 
pochi o forse l’unico retto da un monarca veramente italiano — se si 
eccettua, ovviamente, l’ipotesi neoguelfa di ascendenza giobertiana6 
— giacché i ducati dell’Italia centrale erano retti da rami collaterali 
degli Asburgo d’Austria ed erano sotto la loro influenza, e Casa Savoia, 
si sa, preferiva parlare in lingua francese. Non pare tanto strano, 
dunque, che nel 1848 fosse pubblicato un inno nazionale intitolato 
La patria, su musica di Giuseppe Verdi, dedicato a Ferdinando II7, 
che proprio in quell’anno, ormai re costituzionale, partecipava alla 
Prima Guerra d’Indipendenza per strappare il Lombardo-Veneto agli 
Austriaci.
Prima dei moti del ’48 e della costruzione cavouriana di un Piemonte 
liberale e sensibile al “grido di dolore” degli italiani, le simpatie dei 
patrioti verso chi avrebbe potuto realizzare la tanto ambita unità 
erano plurime e diversificate.
Più che alla cronologia della storia politica italiana o agli studi che si 
occupano di ricercare tematiche risorgimentali o nazionali nelle arti 
dopo il 18618, questo contributo nell’intrecciarsi a questioni nazionali, 
fa volutamente riferimento al periodo precedente l’unità.
Prendendo spunto dal testo di Alberto Mario Banti, La nazione 
del Risorgimento9, in cui si conia la definizione di “Canone 
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Risorgimentale”10  – canone che ordina e accomuna i testi letterari e le 
opere artistiche, pubblicate tra il 1801 e il 1849, che hanno contribuito 
alla creazione dell’idea di Nazione dell’Italia Unita, elaborata dagli 
intellettuali e risoltasi poi nell’azione politica – questo scritto cerca 
di individuarne i tratti salienti all’interno di alcuni libretti di ballo di 
Salvatore Taglioni, il quale, dopo aver “messo in ballo” l’argomento di 
un’opera appartenente al canone, continuò ad occuparsi di tematiche 
di carattere nazionale e patriottico, pur se lontane per ambientazione 
ed epoca rispetto alle solite vicende adoperate dal panegirico italico.

Salvatore nasce da Carlo Taglioni e Maria Petracchi, entrambi 
ballerini, a Palermo, probabilmente poiché il padre, si trova lì 
ingaggiato da uno dei teatri cittadini11. Il padre di Salvatore aveva 
delle connessioni bonapartiste, tanto che fu insegnante di ballo del 
corpo di paggi di Giacchino Murat a Napoli per poi essere chiamato 
a Parigi da Lucien Bonaparte a rinnovare il ballo nell’opera italiana12. 
È nella Parigi di Napoleone con il maestro Coulon che Salvatore si 
forma, debuttando all’Opéra nel 180613. In seguito il giovane Taglioni 
rifiuta di firmare il contratto con l’istituzione francese, poiché non 
gli accordava i tre mesi di ferie richiesti, la possibilità di danzare ciò 
che voleva e di essere solo lui il coreografo di se stesso14. Lasciata 
Parigi, si reca con la sorella Luisa a Lione, dove incontra la ballerina 
Adélaïde Perrault (o Perraud) sua futura moglie e interprete15. Nel 
1808, sempre accompagnato dalla sorella e dalla moglie, arriva 
finalmente a Napoli16. Nella Napoli della dinastia Bonaparte-Murat 
si distingue per la perfezione della sua tecnica francese nel balletto 
Paolo e Virginia o sia i due creoli di Henry17. Proprio in quell’anno 
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Giacchino Murat succede a Giuseppe Bonaparte al governo. È un 
periodo di grandi riforme per l’intero regno, che verranno, in seguito, 
assorbite dal restaurato Regno delle Due Sicilie.
Salvatore Taglioni, sino ai diciannove anni nella Francia del Direttorio 
e di Napoleone e poi nella Napoli di Murat e Carolina Bonaparte, 
reggenti il trono sin al 1815, si trova immerso in contesti politico-
sociali dove la triade Liberté-Égalité-Fraternité funge da solida base 
per uno sviluppo borghese dei rapporti di classe e una definizione 
della struttura e dell’ordinamento statale. Dalle rive della Senna 
al Golfo di Napoli, le concezioni sociali borghesi e la maggiore 
partecipazione dei cittadini alle iniziative dello stato volute da 
Napoleone, trovano appieno le loro espressioni. Per quanto riguarda 
le arti, sia Giuseppe Bonaparte sia Murat a Napoli se ne confermano 
protettori, seguendo, così, l’esempio dei raffinati e colti Borbone che 
li avevano preceduti. Si vuole eguagliare il ballo del teatro napoletano 
a quello della capitale imperiale18, se ne francesizza il repertorio, e 
si fa giungere nel 1808 da Parigi Louis Henry, coreografo e maître de 
ballet dell’Opéra19. Lo stesso anno è nominato impresario del Teatro 
di San Carlo Domenico Barbaja che, grazie ai proventi del gioco 
d’azzardo, riuscì ad assicurare all’impresa allestimenti sfarzosi e la 
presenza in cartellone di Gioacchino Rossini20. Nel 1812 si aprono 
le Scuole di Ballo annesse ai Reali Teatri, delle quali Taglioni fu il 
maestro delle classi di perfezionamento21. E sarà proprio negli ultimi 
momenti di regno di Murat che Salvatore Taglioni farà il suo debutto 
come coreografo con la sua versione de La fille mal gardée da Gardel. 
Poco tempo passa e i legittimi sovrani tornano, nel 1816, nella città 
partenopea. L’amnistia concessa a tutti i funzionari murattiani dalla 
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dinastia borbonica restaurata, grazia anche Taglioni che è reingaggiato. 
I Borbone decidono di continuare sulla scia dell’ammodernamento 
statale iniziato dai napoleonidi, incamerandone le leggi in quello 
che sarà il Codice per lo Regno delle Due Sicilie22. Le stesse Scuole di 
Ballo annesse ai Reali Teatri sono ampliate, aumentando il numero 
dei possibili partecipanti e sviluppando maggiormente l’ingaggio di 
quest’ultimi al servizio delle scene di stato23.
Secondo Banti, sono due le generazioni che contribuiscono 
nell’Ottocento a sviluppare il sentimento e le idee nazionali e 
unitarie italiane. La prima generazione è quella di coloro che vissero 
direttamente gli anni del così detto triennio giacobino, dal 1796 
al 179924, che grazie alla loro testimonianza diretta formarono e 
spronarono i più giovani. La seconda è, invece, quella che si formò 
sulla lettura dei testi di carattere artistico-culturale pubblicati tra il 
1801 e il 1849, quelli del “Canone Risorgimentale” appunto, i quali 
con l’irrigidimento della censura, prima sotto i napoleonidi e in 
seguito con i regimi restaurati, divennero gli strumenti privilegiati 
di diffusione e propaganda di tali idee, andandosi a sostituire agli 
essays, ai pamphlets e alle trattazioni politiche25. A questo punto, pare 
non essere una eccessiva forzatura considerare Salvatore Taglioni 
appartenente, sia per influenze di ambiente che per scelte artistiche, a 
entrambi i gruppi definiti dallo studioso. Ovviamente la sua, trovandosi 
oltralpe durante il triennio giacobino, non fu un’esperienza diretta 
della politica delle repubbliche italiane, ma della Repubblica Madre, 
la Francia appunto, alla quale le sorelle della penisola s’ispirarono 
all’atto della loro nascita. Non è certo insensato affermare che 
concetti di carattere nazionalista, patriottico, democratico e borghese 
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avrebbero potuto trovare in Taglioni una mente aperta, accogliente e 
sensibile. L’idea si avvalora ulteriormente se si considera la sua scelta 
di mettere in scena un ballo di argomento direttamente afferente al 
“Canone Risorgimentale”, quale l’Ettore Fieramosca26 che debuttò al 
Teatro di San Carlo il 19 agosto 183727, tratto dall’omonimo romanzo 
di Massimo D’Azeglio (1798-1866) pubblicato appena quattro anni 
prima e musicato da Robert Gallenberg, compositore austriaco 
anch’egli arrivato a Napoli attratto dalle possibilità offerte dalla corte 
di Giuseppe Bonaparte28.
A meno di due mesi di distanza lo stesso titolo, firmato da Giovanni 
Galzerani29, apparve nel cartellone del Teatro alla Scala di Milano, 
istituzione per la quale lo stesso Taglioni aveva lavorato pochi mesi 
prima30.
Al centro della vicenda del balletto — citato persino dal celebre 
Auguste Bournonville, coreografo del Balletto Reale di Copenaghen, 
come “lavoro di grande merito”31- vi è la celebre disfida di Barletta, 
duello che vide fronteggiarsi nel Cinquecento tredici soldati italiani 
con altrettanti soldati francesi, per lavare l’onta dell’insulto mosso 
loro da questi ultimi. La trama si arricchisce della storia amorosa tra 
Ettore e la pudica Ginevra, già forzatamente congiunta in matrimonio 
a Grajano d’Asti, e continuamente perseguitata dalle bramosie insane 
del Duca Valentino.
Osservandone il libretto, un ulteriore elemento teso a sottolineare 
la volontà da parte del coreografo di fare del proprio balletto un 
messaggio culturale è l’avvertenza indirizzata “Al Pubblico”32. Lì 
Taglioni, dopo le consuete scuse rivolte agli spettatori per la riduzione 
e rielaborazione dell’argomento, rende esplicita la sua intenzione di 
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lavorare alla composizione di un balletto tratto da tale argomento in 
quanto “fatto altamente onorevole”33. L’autore continua affermando 
che

un fatto che per noi in ispecie abitatori di queste deliziose contrade, 
non solo è patrio e cittadino, ma eziando familiare ma personale, 
perchè i nomi de’ padri nostri di noi stessi vediamo segnati fra que’ 
valorosi Italiani che fecero risuonare tanto alto la loro gloria quanto 
era bassa la calunnia34

Inoltre, per avvalorare ulteriormente la sua operazione, Taglioni cita 
sul libretto, proprio sotto la ripartizione dell’argomento, un passo 
delle Storie d’Italia di Francesco Guicciardini, che recita:

…. degni che ogni Italiano procuri, quando è in sé, che i nomi loro 
trapassino alla posterità ….35.

Sicuramente ci si trova di fronte alla messa in scena di un romanzo alla 
moda, in un periodo in cui il genere patriottico era senz’altro quello 
più redditizio36. È probabile, però, che Taglioni, zelante autore di 
libretti per i propri balli e persona abbastanza colta, in grado di citare 
fonti e attuarne rielaborazioni critiche, non si lasciasse dominare 
solamente dalla moda coeva nella scelta del titolo in questione, 
ma volesse intervenire con un proprio messaggio culturale sugli 
spettatori, memore, forse, della valenza pedagogica del teatro sotto 
Napoleone.
Se riflettiamo sulle due messe in scena dell’Ettore Fieramosca, ossia 
quella milanese e quella napoletana, esse differiscono notevolmente in 
rapporto al contesto cittadino e agli spettatori ai quali sono indirizzate. 
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Infatti, il Teatro alla Scala in quel periodo era frequentato da un’élite 
aristocratica e cittadina, quella milanese, che sentiva pesantemente 
l’occupazione straniera austriaca e che, in maniera appassionata, 
era pronta ad applaudire con gioia ogni minimo accenno a concetti 
nazionali, patriottici o di libertà. Il Teatro di San Carlo, invece, teatro 
nazionale di uno Stato sovrano, il quale non viveva problemi di 
occupazione straniera, rappresentava l’espressione ufficiale delle arti 
voluta da una dinastia autonoma che, pur se di origine francese, si era 
del tutto napoletanizzata37.
Ecco allora che il ballo Ettore Fieramosca di Taglioni, in scena a 
Napoli nel “Teatro di Stato”, assume, come lo stesso autore fa intuire, 
delle caratteristiche si nazionali ma prettamente duosiciliane. Infatti, 
eccetto il prologo, l’azione si svolge in Barletta, città appartenente 
all’allora provincia del regno denominata Terra di Bari. L’eroe Ettore 
Fieramosca è di Capua, l’eroina Ginevra è di Monreale in Sicilia. I 
soldati francesi presenti, inoltre, potrebbero richiamare alla mente i 
tempi dell’invasione napoleonica d’inizio secolo. I fatti dell’intreccio, 
dunque, trovano corrispondenza con una ben nota geografia nazionale. 
S’instaura, così, un’identificazione del pubblico con gli antenati 
duosiciliani innalzati ad esempio generale per l’intera penisola. Lo 
stesso Taglioni, infatti, parla dei fatti di Barletta come “familiari” e 
“personali”. Bisogna, inoltre, considerare l’attaccamento di Taglioni 
alla casa regnante. A Sua Maestà Siciliana Salvatore Taglioni deve 
molto. Infatti, pur se all’inizio i rapporti tra lui e l’impresario dei Reali 
Teatri, Barbaja, furono bruschi, col tempo s’instaurarono su una stima 
reciproca38. Il coreografo ebbe possibilità di lavorare sia alla scuola 
sia agli incessanti e velocissimi sistemi produttivi della macchina 
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teatrale napoletana. Non poté certo lamentarsi di poca visibilità. Dal 
grande successo di Atalanta e Ippomene del 1817 all’Ines de Castro del 
1831, titolo col quale guadagna la nomina reale da parte dell’appena 
ventunenne Ferdinando II a coreografo “a vita”39, Salvatore pian 
piano diventa la voce ufficiale per la danza nell’intero regno. La 
nomina ottenuta gli dà la garanzia di una stabilità remunerativa sicura 
e di una sede artistica fissa, facendo di Napoli la sua città d’impiego e 
di lui un artista ufficiale dell’arte voluta dal sovrano.
Come testimoniano i dati in nostro possesso, l’Ettore Fieramosca 
ebbe una grandissima fortuna di pubblico; dopo il debutto raggiunse 
ben 50 rappresentazioni, attestandosi come spettacolo di miglior 
successo della stagione 1837-38 e superando persino in numero le 
rappresentazioni dell’opera in musica40.
Pare allora che il pubblico napoletano avesse veramente avvertito, grazie 
al balletto, un sentimento patriottico, fondato sull’individuazione di 
uno straniero da punire, poiché aveva oltraggiato il nome italiano con 
vili accuse, opportunamente elevato ad esempio per l’intera penisola41. 
Ma dove trovare in uno Stato sovrano lo straniero da punire?
Facendo qualche passo indietro nella storia politica, Giacchino 
Murat, prima della perdita effettiva del trono delle Due Sicilie, 
nel 1815 con il Proclama di Rimini si era posto, prima di molti altri, 
quale garante personale in grado di portare a compimento l’unità 
tra gli italiani, facendo dei suoi “Ottantamila Italiani degli Stati di 
Napoli” lo strumento per raggiungere il suo scopo42. Ciò costituì 
così un precedente illustre per casa Borbone, anche nell’ottica della 
prosecuzione del governo di stampo borghese dei murattiani. 
Pareva, dunque, ovvia una possibile unificazione grazie all’espansione 
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del maggiore regno della penisola, in particolare sotto Ferdinando II, 
che aveva portato gli opifici partenopei a primati europei e Napoli 
a dotarsi d’infrastrutture all’avanguardia e che proprio negli anni 
Trenta dell’Ottocento cercava di attuare delle alleanze con gli altri 
Stati italiani per arginare l’influenza straniera sulla penisola.
Il possibile nemico straniero da sconfiggere per le Due Sicilie era 
rappresentato proprio dalle superpotenze europee. Infatti, se si fa 
un qualche passo indietro, la conclusione del Congresso di Vienna — 
grazie al quale era avvenuta l’annessione dei regni di Napoli e di Sicilia, 
sino allora congiunti nella persona del re, in un unico Stato – aveva 
suscitato forti risentimenti dell’opinione pubblica e dell’entourage 
della corte verso le potenze europee, le quali avevano aumentato 
territorialmente tutti gli Stati della penisola e decretato invece la 
perdita di territori strategici per il regno dei Borbone43. La messa 
in scena dell’Ettore Fieramosca di Taglioni assume, dunque, i toni di 
un’operazione culturale che avrebbe potuto trovare agganci con il 
nazionalismo duosiciliano di Napoli capitale, il quale, considerato in 
un’ottica ampia e allargata, avrebbe potuto costituire una possibile 
risoluzione del problema nazionale della dominazione straniera della 
penisola.
Veicolare tale messaggio attraverso l’arte di Tersicore non sarebbe 
stato di certo infruttuoso. La danza a Napoli era altamente considerata 
da una dinastia regnante sensibile alle arti e che vantava tra i suoi 
antenati Luigi XIV, fondatore della prima Académie Royale de Danse. 
L’interesse dello spettatore napoletano e della famiglia reale verso lo 
spettacolo di danza è confermato, oltre che dalle esigenti richieste 
del pubblico locale, sempre affamato di novità, dalle attenzioni con 
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cui Leopoldo di Borbone Principe di Salerno (1790-1851) onorò in 
quegli anni l’appena diciassettenne Fanny Elssler (1810-1884). La 
ballerina austriaca, infatti, presto astro nascente del balletto, in grado 
di rivaleggiare sui palcoscenici di tutta Europa con la nipote dello 
stesso Salvatore, l’eterea Maria, ingaggiata dal Teatro San Carlo nel 
1825, divenne l’amante di Leopoldo, fratello dell’allora re Francesco I, 
dandogli persino l’unico figlio maschio, nato nel 182744.
L’apprezzamento della corte reale per il balletto trova conferma 
nella consuetudine di commissionare nuovi balletti per festeggiare 
il genetliaco e l’onomastico dell’augusta coppia sovrana, oltre che 
nelle feste ufficiali in onore della visita di personaggi illustri, che 
prevedevano esibizioni allegoriche opportunamente coreografate. 
Lo stesso Salvatore Taglioni fu impegnato in prima persona 
nell’allestimento e nell’ideazione di feste di carattere prettamente 
politico, eventi nei quali veicolare messaggi di esaltazione della 
potenza e delle doti regie costituiva l’asse portante. La prima 
occasione di cui abbiamo testimonianza lo vide collaborare assieme 
al celebre compositore Gioacchino Rossini e allo scenografo Tortili 
per la Cantata in Onore di Francesco Imperatore d’Austria, eseguita 
il 9 maggio 1819 al Teatro di San Carlo45. Il 30 novembre 1822 creò 
e ideò una festa allegorica al Palazzo Reale di Napoli. Poi, nel 1824, 
fu impegnato nelle celebrazioni in onore della duchessa di Parma46, 
Maria Luigia, ex imperatrice dei Francesi, recatasi in visita nella città 
partenopea e nei domini del nonno Ferdinando I. Nello stesso anno, 
ingaggiato dal Teatro alla Scala, Taglioni lavorò alla festa allegorica 
in onore dell’imperatore d’Austria Francesco47, per il quale come 
sappiamo aveva già avuto modo di lavorare prima a Napoli, durante 
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una visita del monarca nella capitale del Lombardo-Veneto.
Una posizione abbastanza particolare, dunque, quella assunta da 
Taglioni: vicino alle sorti della monarchia regnante e prima tra le voci 
a dettare gli stilemi e le tematiche “ufficiali” dell’arte coreutica voluta 
dalla corona, ma al contempo sensibile per formazione e ambienti 
frequentati in passato a concezioni democratiche. Posizione, questa, 
che lo porterà alla stesura di argomenti per i propri spettacoli nei 
quali si tenta una fusione tra la necessità della presenza di un forte 
leader e un non secondario intervento del popolo.
Dopo l’Ettore Fieramosca, infatti, il confronto di Taglioni con 
argomenti, problematiche e situazioni nazional-patriottiche non cessa 
affatto. In tre balletti della stagione successiva (1838-39) composti 
per festeggiare Ferdinando II e la seconda moglie Maria Teresa, 
Isabella di Lorena48, Furio Camillo49 e Il Rajah di Benares50, tutti e 
tre distintisi per il grande apprezzamento del pubblico51, si mettono 
in scena le difficili situazioni di popoli sotto l’invasione straniera e i 
soprusi della nobiltà feudale. È interessante notare che nei libretti dei 
balletti citati riemergono personaggi, situazioni e scene richiamabili 
ai modelli letterali proposti dal “Canone Risorgimentale”, pur se calati 
in ambientazioni diverse rispetto a quelle predilette dal discorso 
nazionale per la trasfigurazione della situazione politica coeva, come 
per esempio il Rinascimento o il Vespro siciliano. 
I tre balletti presentano ambientazioni diversissime tra loro, si passa dal 
regno angioino della Napoli del Quattrocento alla Roma repubblicana 
sino alle Indie governate dai Rajah. In questi luoghi, lontani nel tempo 
e nello spazio, trovano asilo messaggi politico-culturali ascrivibili a 
una visione borghese dell’idea di stato monarchico, in cui il sovrano 
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si pone a difesa del popolo e questo dal canto suo contribuisce alla 
legittimazione del potere regio col proprio appoggio.
Nei titoli citati si susseguono situazioni xenofobe, allarmismi 
contro il pericolo dello straniero che avanza, rapporti viscerali dei 
personaggi principali con la terra natia, comportamenti femminili 
di estrema pudicizia e dedizione alle cause, che trascendono la 
loro vita privata per il bene comune, esclusione dei traditori o di 
chiunque abbia intrattenuto rapporti col nemico. Ciò dimostra, oltre 
che l’infiltrazione davvero invasiva delle questioni patriottiche in 
ogni ambito delle arti, compreso il balletto, prima dell’effettiva unità 
nazionale, la necessità sentita da Salvatore Taglioni di continuare un 
confronto con le tematiche nazionalistiche dopo l’esperienza della 
rielaborazione drammaturgica del romanzo di D’Azeglio52.
Si passerà adesso a un’analisi degli argomenti trattati dai tre libretti 
per evidenziarne gli elementi pertinenti alla nostra indagine.
Con Isabella di Lorena53 – composto, a quanto dice lo stesso autore, 
in meno di un mese54 — Taglioni dà sfogo e mostra la sua passione 
per gli avvenimenti della storia passata, azzardando persino delle 
retrodatazioni di avvenimenti della storia patria. Prendendo spunto 
per l’argomento da due testi editi da poco a Napoli, il dramma Un’ora 
di giustizia in Castel Capuano55 di Giacinto Bianco (1812-1885) e il 
romanzo Il primo Vicerè di Napoli56 di Ernesto Capocci di Belmonte, 
nei quali si presentano episodi avvenuti durante il vicariato di Isabella 
d’Aragona (tra il 1496 e il 1501), il coreografo attraverso citazioni di 
varie fonti storiche retrodata gli avvenimenti ai tempi del presunto 
vicariato di Isabella di Lorena (1435-38). Egli motiva la scelta, oltre 
che attraverso le fonti adoperate, per l’esigenza di variare le fogge 
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degli abiti dei danzatori, visto che già nella presente stagione era in 
cartellone un balletto in cui i costumi riprendevano la moda del primo 
Cinquecento, l’Ettore Fieramosca appunto57.
Nel balletto, dietro la storia della povera Lucia, promessa sposa del 
taglialegna Giulio, insidiata da Corrado De Amicis duca di Alvidona 
e salvata da Isabella di Lorena, moglie di Renato d’Angiò e vicaria del 
regno di Napoli, riaffiora un attento discorso politico sul passato del 
reame, collegabile alla situazione coeva di Taglioni. L’azione si svolge 
per la prima parte in Calabria — si ricorda che il titolo di duca di 
Calabria spettava all’erede al trono delle Due Sicilie – e per la seconda 
parte a Napoli. Si presentano i soprusi di un feudatario lontano dalla 
capitale che, infrangendo il codice etico e legale dell’aristocrazia e 
dello stato, oltraggia il potere conferitogli a danno dei più deboli e a 
stesso danno dell’immagine della monarchia. È alla massima figura 
garante di giustizia, ossia la regina, che Lucia con il padre Biagio, 
vecchio soldato, e Giulio si rivolgono. Dopo le danze agresti del popolo 
calabrese e il finto matrimonio che Corrado ha ordinato per beffare la 
povera Lucia e poterla possedere, l’azione si sposta a Napoli.
Lì il feudatario è stato chiamato, per volere della stessa regina, per 
sposare una sua dama di corte. Nella capitale la sovrana officia la 
cerimonia d’onore per Micheletto Attendolo58, comandante che ha 
sottoposto le Calabrie al potere di Renato d’Angiò, e in seguito accoglie 
Lucia con i suoi. Venuta a conoscenza dei misfatti del duca Corrado, 
decide di condannarlo a morte al cospetto della corte e lasciare tutte 
le ricchezze a Lucia in qualità di vedova. L’intera seconda parte del 
balletto si svolge al Castel Capuano di Napoli. Con questa scelta 
Salvatore Taglioni gioca con la doppia immagine della fortezza che 
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si crea nella mente dello spettatore. Un tempo reggia dei sovrani 
napoletani, Castel Capuano in data 1838 è la sede che riunisce tutti i 
tribunali di alto grado, sia religiosi sia civili, del regno. Esso stesso è 
il Palazzo di Giustizia per eccellenza agli occhi dello spettatore delle 
Due Sicilie. Lì Corrado viene condannato a morte e Lucia è ripagata 
con l’acquisizione delle sue ricchezze.
L’argomento affrontato dal libretto, oltre a considerare i pericoli insiti 
nell’assenza del re dalla capitale, problema del quale Napoli ha sofferto 
varie volte, e nel timore della possibile invasione aragonese, assume 
quasi un carattere di manifesto di lotta contro il feudalesimo e le sue 
forme residue. Sin dal ‘700 e con maggior forza dopo il Congresso di 
Vienna, con incameramento delle leggi napoleoniche, i re delle Due 
Sicilie cercarono in ogni modo di estirpare i privilegi dell’aristocrazia 
di provincia, che essendo lontana dalla capitale era difficilmente 
controllabile59. Infatti, uno strapotere del ceto aristocratico sulle 
spalle della borghesia, della quale Lucia rappresenta lo strato più 
umile, avrebbe creato dei dissidi sociali, che a lungo andare avrebbero 
intaccato la stessa monarchia. Il balletto offre l’immagine di una 
monarchia unica, trionfante, garante di giustizia, alla quale anche i 
non aristocratici, ossia i borghesi, degni cittadini e sudditi del regno 
come tutti, possono chiedere aiuto e essere ascoltati. Il trionfo regio è 
rafforzato dal quadro finale, successivo alla sentenza di Isabella, in cui 
si mostra il ritorno di Renato d’Angiò e delle sue schiere. In Isabella 
di Lorena il nemico non viene dall’esterno, non è propriamente lo 
straniero. La situazione di precarietà dello Stato, in questo caso, 
è dovuta all’assenza del re. Il traditore è chi mina attraverso le sue 
azioni le fondamenta giuridiche dello Stato e il quieto vivere dei 
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cittadini, Corrado appunto. Il ‘traditore’ del patto legale che vige nella 
società è condannato a morte, sia esso aristocratico o no. Qui Taglioni 
lascia emergere il suo punto di vista politico, basato su uno stato di 
parità di rapporti tra gli individui all’interno del medesimo Stato, 
a qualunque ceto sociale appartengano. Ad assolvere la funzione 
di garante dei rapporti sociali e dell’assetto costituito è chiamato 
proprio il monarca. Questa riflessione pare richiamarsi a un concetto 
di monarchia costituzionale, che proprio in quegli anni era percepita 
come esigenza dai sudditi duosiciliani.

L’ambientazione romana del secondo balletto, Furio Camillo60, ci 
ricorda quanto sia già stata cara durante il triennio giacobino italiano, 
in cui le rappresentazioni della democrazia repubblicana romana e di 
quella greca erano elette a modello di governo giusto da seguire. Tale 
modello in parte è ereditato dallo stesso patriottismo italiano, infatti, 
nel richiamarsi all’origine latina del popolo italiano si preferisce 
richiamarsi ai sensi civici e alla tradizione della Res Publica Romanae 
piuttosto che al periodo imperiale, in cui l’Urbe era soggiogatrice di 
popoli61. 
La trama presenta l’invasione della città da parte dei Galli Sènoni, 
comandati da Brenno, nell’anno di Roma 36362. Solamente Furio 
Camillo, già dittatore in passato, in volontario esilio a causa 
dell’ingratitudine mostrata dai concittadini, riesce a fronteggiare il 
nemico, scacciandolo da Roma e ripristinando la pace.
Qui non abbiamo un monarca ma un forte leader, Furio Camillo 
appunto, insignito di poteri speciali quali quelli dittatoriali — pur se 
temporaneamente e grazie ad un atto del Senato – in qualità di figura 
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necessaria al ristabilimento del governo autodeterminato dal popolo 
e garante della difesa della nazione romana dallo straniero.
I momenti principali di danza, che vedono impegnati gli interi 
ensembles, sia maschile che femminile, sono le due cerimonie religiose, 
quella officiata dai romani per ottenere la protezione degli dei e quella 
celebrata dai druidi Galli per festeggiare la vittoria riportata sul fiume 
Allia, che apre loro le strade per l’accesso a Roma. Grazie ai due riti, 
oltre a giustificare drammaturgicamente la presenza delle danze 
nel dramma, si rafforza, così, l’identità di un popolo quale insieme 
d’individui che, condividendo caratteristiche precipue, partecipa 
a una cerimonia, civile o religiosa, in cui sono celebrati ed esaltati i 
valori comuni.
I Romani, venuti a conoscenza dell’imminente arrivo dei Galli, 
ordinano a donne, vecchi e bambini di abbandonare la città assieme ai 
Palladi, mentre le alte cariche civili e religiose decidono di rimanere 
a Roma, poiché “sarebbe per essi vituperevolo atto il soffrire di 
abbandonare la città”63. Riceveranno nel Foro l’invasore in tutto il 
loro splendore, bardati con i propri paramenti da dignitari.
Nella seconda parte del balletto sono consegnati come ostaggi 
a Brenno Emilia e Marco64, rispettivamente la moglie e il figlio 
quattordicenne di Furio Camillo. Il comandante dei Galli, invaghitosi 
della donna, cerca di corteggiarla, ma lei ricusando le offerte afferma 
che preferisce la morte al tradimento del marito e della propria patria.
Con il personaggio di Emilia ci si trova di fronte ad una vera e propria 
figura plasmata sulle caratteristiche del prototipo di eroina definita 
dal “Canone Risorgimentale”: esempio di pudicizia, sani costumi, leale 
e fedele al suo uomo e alla propria patria, sprezzante dello straniero.



SALVATORE TAgLIONI E IL “CANONE RISORgIMENTALE”

43

Brenno, venuto a conoscenza che Emilia è la moglie del dittatore 
di Roma, le sottrae il figlio Marco e le ordina di recarsi a Roma per 
intimare la resa della città, altrimenti il giovane potrà considerarsi 
morto. É proprio qui che inizia il dissidio interiore di Emilia – topos 
dell’eroina patriottica dei romanzi ottocenteschi — combattuta tra 
il suo essere madre, quindi salvare la vita al proprio figlio, e i suoi 
doveri di cittadina romana, che non permetterebbero in alcun modo 
la capitolazione della città nelle mani dell’invasore. Come le eroine 
dei testi del “Canone”, è straziata tra il seguire la propria condizione 
privata o sacrificarsi per il bene pubblico65. Dare maggior importanza 
agli affetti privati o alle esigenze pubbliche? È questo il dilemma da 
affrontare.
Il commosso addio di Emilia a Marco suggella infine il prevalere 
del pubblico sul privato: la madre, da vera eroina, ricorda al figlio di 
essere cittadino romano e consegnandogli la statuetta di Camillo, gli 
ricorda chi è suo padre e che “rivestito di queste due qualità, egli deve 
mostrarsi benemerito de’ suoi maggiori”66.
Nella scena successiva si assiste al cruento sterminio dei senatori, 
dei patrizi e delle cariche religiose romane da parte dei Galli nel 
Foro. Taglioni sapientemente inscena l’oltraggio alle cariche senili e 
fondamentali dello Stato da parte del barbaro invasore straniero, per 
suscitare il senso di pericolo, paura e decadimento morale, portato 
dall’invasore. Lo stesso stratagemma adoperato dalla letteratura 
patriottica, che costruisce situazioni xenofobe in cui lo straniero è per 
eccellenza l’attentatore della verginità delle fanciulle e dell’incolumità 
dei membri della società degni di rispetto, come le cariche di Stato o 
gli anziani.
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A questo punto il tribuno militare Sulpicio prova a scendere a patti 
con i Galli, offrendo dell’oro in cambio dell’abbandono immediato 
della città. Emilia allora rimprovera al tribuno il vile gesto e incita i 
giovani riunitisi in Campidoglio a combattere lo straniero.
L’importanza della donna nella letteratura patriottica, come figura 
atta a spronare gli uomini all’azione e attenta osservatrice e giudice del 
coraggio e del valore mostrato da questi ultimi, poiché difficilmente le 
è concesso di scendere in campo a combattere, è ereditata da Emilia, 
che alla fine esulta per l’arrivo del marito in Campidoglio. Furio 
Camillo, dopo aver rimproverato a Sulpicio il vile gesto, rivolgendosi 
ai Galli afferma “esser antica usanza de’ Romani il salvare la patria 
non con l’oro ma col ferro”67. Dopo la battaglia tra Galli e Romani, 
non messa in scena dal balletto, si chiude col il trionfo vittorioso di 
Furio Camillo che uscito dal tempio di Giove, dove si era recato per 
ringraziare i numi, “viene padre della Patria unitamente salutato”68.
In Furio Camillo — oltre a poter riscontrare i caratteri principali 
presenti nelle opere del “Canone Risorgimentale”, quali l’eroe (Furio 
Camillo), l’eroina (Emilia), il nemico straniero (Brenno), un traditore 
per viltà (Sulpicio) — Taglioni volontariamente crea un legame tra la 
figura forte del dittatore repubblicano romano e il padre della patria. 
Appare, dunque, anche qui necessaria per l’autore la presenza di un 
garante e condottiero forte in grado di risollevare con le sue direttive 
la decadenza dello Stato e ripristinare alfine la felicità tra i sudditi. Un 
baluardo contro i soprusi interni ed esterni allo Stato.

Il terzo balletto, Il Rajah di Benares69, è forse il titolo più 
rappresentativo della passione che ha animato l’intero Ottocento 
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europeo per l’esotico70. L’azione si svolge nel 1680 a Benares, città 
sulle rive del Gange, luogo sacro per gli induisti. Il balletto vide 
impegnati la celebre Carlotta Grisi, non ancora Giselle, con il suo 
compagno di scena e di vita Jules Perrot danzare nella parte IV, dopo 
la Danza guerriera, un “nuovo passo a due”, coreografato dallo stesso 
Perrot71.
L’azione si apre con la notizia del pericolo d’invasione della città da 
parte dei Maratti, data da Hyderam, vecchio rajah di Benares, alla 
moglie Deveda e ai figli alla presenza della corte. Il capo dei Bramini 
Dely, lì presente, incita il monarca a preferire “onorata morte a 
vituperevole resa”72. La coppia sovrana affida il loro figlio più piccolo 
Demaly — partiti i due più grandi verso il campo di battaglia — alle 
cure del bramino e di sua moglie Narsea.
Si ripresenta, dunque, come per il Furio Camillo, una situazione 
d’incombente pericolo per un’imminente invasione straniera. Nel 
quadro successivo si assiste alle cerimonie sacre – come nel balletto 
presentato precedentemente — indette dal rajah per ingraziarsi gli 
dei. Il giubilo è interrotto dall’arrivo dei due figli maggiori del rajah, 
stremati e in fin di vita, tornati per salutare per l’ultima volta i genitori. 
Ecco allora che i Maratti piombano in scena creando sgomento nella 
città di Benares. Disperdono le truppe reali, lo stesso rajah è in balia 
dei tumulti e se ne perdono le tracce. Le similitudini col balletto di 
ambientazione romana analizzato prima sono davvero notevoli.
Tra il tumulto generale Dely e Narsea riescono a mettersi in salvo 
assieme a Demaly e al loro figliuolo Asseli presso la pagoda sacra dei 
bramini. Lì essi sono raggiunti da un emissario maratta che intima 
di consegnare il figlio del rajah, pena lo sterminio dei bramini e la 
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profanazione della pagoda. Il pericolo dello straniero si concretizza in 
un nuovo elemento: la volontà di sterminare la discendenza diretta del 
potere legittimo in modo da scardinare l’organizzazione precedente 
e imporre la propria. Messo alle strette, Dely, lungi di tradire la patria 
e il suo sovrano, decide di sacrificare il proprio figlio Asseli, coetaneo 
del piccolo Demaly, spacciandolo per il figlio del rajah. Risoluto nella 
scelta, ne parla alla moglie Narsea, la quale apprendendo le intenzioni 
del marito, dissente apertamente.
Dely, però,

Le soggiunge che la morte del loro figliuolo è loro propria privata 
sventura, ma che quella del fanciullo reale sarebbe una calamità 
pubblica, e che quindi anche alla patria essi debbono questo sacrificio. 
Asseli, che intende il loro dolore, si offre spontaneo a compiere le 
paterne intenzioni73.

Come il dissidio vissuto da Emilia nel Furio Camillo, anche qui Narsea 
in quanto madre si strugge tra adempimento dei suoi doveri di patriota 
e l’obbedienza all’istinto materno. I Maratti, come nella migliore 
tradizione xenofoba patriottica, minacciano le massime istituzioni 
religiose, i bramini e i luoghi sacri, la continuità dinastica e dunque il 
futuro del regno, per non parlare poi dei problemi creati alle singole 
vite private dei cittadini, messi alle strette da scelte improponibili e 
crudeli.
Ne Il Rajah di Benares, a differenza del Furio Camillo, è l’istinto di 
madre a superare quello patrio. Infatti, Narsea di fronte a Olkar 
palesa la verità, non potendo sopportare di udire la condanna a morte 
del proprio figliuolo, realmente scambiato per l’erede al trono. Lei 
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poi, su comando del marito, rimedia al tradimento raggiungendo la 
pagoda dove Demaly è nascosto e ordinando al bramino Salem, che lo 
custodisce, di condurlo a un campo indiano lì vicino per adunare una 
resistenza armata contro l’invasore.
I due arrivano al villaggio durante la cerimonia dell’adorazione del 
Sole, altro rito religioso e momento per le danze che vede persino 
il passaggio in corteo di tutte le caste indiane. Lì il figlio del rajah è 
riconosciuto dai sudditi, che si apprestano a giurargli fedeltà. Essi 
partono armati alla volta di Benares. Mentre Dely sta per essere 
torturato dai Maratti di Olkar, si odono delle grida in tutta la città, 
gli indiani portano in trionfo il vecchio rajah con suo figlio e la sua 
sposa. La città è stata riconquistata. A Olkar e ai suoi non resta che la 
prigionia.
Anche questo balletto si conclude col ripristino del legittimo potere 
e l’apoteosi del sovrano con la propria famiglia. Interessante notare, 
però, che questa volta il re è stato rimesso sul trono grazie all’ausilio 
del popolo, che riunitosi si è mosso per combattere l’invasore 
straniero. Ecco riemergere una dimensione monarchica, con la 
presenza di un garante dell’unità dei cittadini, il rajah, in cui, però, 
la componente popolo/sudditi gioca un ruolo fondamentale. Pare 
dunque non azzardato pensare che da questi libretti di Salvatore 
Taglioni analizzati emerga un interesse verso questioni patriottiche 
e un’apertura verso un’idea di “monarchia costituzionale”, in cui il 
potere del sovrano sia avvallato nel suo mandato proprio dal popolo.

Di lì a poco il sistema teatrale del San Carlo inizierà la sua lenta 
decadenza. Nel 1840, per ragioni ancora non chiare, sono chiuse le 
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Reali Scuole di Ballo che avevano portato l’ensemble partenopeo a 
livelli di professionismo mai più eguagliato, con tanto di esportazione 
di talenti al prestigio dei palcoscenici europei74. Otto anni dopo 
l’intera Europa è scossa dai moti del ’48. Taglioni durante i disordini 
cittadini è arrestato e, creduto erroneamente un insorto, fucilato75. 
Fortunatamente un ufficiale borbonico, riconoscendolo, lo trasse, 
ancora vivo, fuori dal mucchio di cadaveri e si preoccupò di fornirgli 
assistenza e soccorso76. Sei mesi dopo, per la sua prima uscita dopo 
la convalescenza, cadde dalle scale e si ruppe la clavicola77. Alla 
fine dello stesso anno metteva in scena Il vampiro78, balletto che 
possiamo definire di “argomento gotico”, nell’accezione del termine 
data dalla letteratura inglese, in cui è messo in danza il fenomeno del 
vampirismo. Le ambientazioni spettrali e le scene notturne risentono 
indubbiamente oltre che del periodo della convalescenza anche delle 
incertezze della situazione politica costituzionale napoletana dopo i 
moti del ’48.
Ma chi può dire con certezza che Salvatore Taglioni, durante i moti 
che investirono la capitale, qualora non fosse stato realmente tra 
i rivoltosi, non si sia unito ai manifestanti per una reale esigenza 
di cambiamento nel regno? Infatti, uno dei fattori che contribuì a 
ripensare il possibile ruolo guida del Regno Due Sicilie nell’ottica 
unitaria e anzi costò l’annessione del regno agli Stati Sardi, fu proprio 
la revoca da parte del monarcha napoletano della costituzione 
concessa ai propri sudditi per ben due volte79. I sogni di chi aveva 
visto un’Italia unita con l’allargamento del regno meridionale erano 
irrimediabilmente svaniti. Cosa dalla quale invece il Piemonte trasse 
vantaggio, accettando un regime costituzionale dopo il ’48 e facendosi 
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promotore agli occhi dell’opinione internazionale del processo di 
unificazione. Inizia così la lunga campagna tendente a screditare ‘in 
toto’ il carattere e l’operato dei regimi preunitari.
Taglioni continua a lavorare sino a tarda età aiutato dal genero 
Alessandro Fuchs80.
Il 22 maggio 1859 era morto Ferdinando II, il sovrano che aveva 
concesso a Taglioni la nomina a coreografo a vita dei Reali Teatri. 
Con Francesco II la gloria del Regno del Sud stava ormai volgendo 
al termine. Il 27 luglio 1859 Salvatore Taglioni rendeva l’ultimo 
omaggio alla dinastia borbonica coreografando la cantata di Saverio 
Mercadante La danza augurale81. Gli ultimi mesi vita delle Due Sicilie 
sono proprio inaugurati dal Gran Gala d’inizio anno al Real Teatro di 
San Carlo con il balletto Rita di Taglioni, l’1 gennaio 186082.
L’11 maggio 1860 i Mille sbarcano a Marsala. Il 7 settembre 1860 
l’ingresso di Garibaldi a Napoli è salutato al Teatro di San Carlo con 
Inno a Garibaldi di I. Sbolgi83. Il re Francesco II, insieme alla regina 
Maria Sofia e alla regina madre Maria Teresa, si trovano a Gaeta per 
l’ultima resistenza contro l’invasore ‘straniero’. Il 7 novembre 1860 
al S. Carlo un secondo inno saluta questa volta l’ingresso di Vittorio 
Emanuele a Napoli, avvenuto lo stesso giorno84. 
Il 14 febbraio 1861 Francesco II lascia Gaeta per l’esilio romano ospite 
di Pio IX, è la fine del Regno delle Due Sicilie. 
Il 2 giugno 1861 il Teatro di San Carlo festeggia la proclamazione del 
Regno d’Italia con un altro inno in onore di Vittorio Emanuele85. 
Napoli ha perso il suo status di capitale, tutti gli sguardi ormai si 
focalizzano su Torino. Nel 1861 altre composizioni omaggiano il nuovo 
regime come la cantata Dall’Etna al Vesuvio86, con tanto di Garibaldi e 
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l’Italia come dramatis personae, e il balletto di Fissi Un episodio della 
guerra d’Italia nel 158987.
I tempi sono cambiati, gli splendori dei palcoscenici reali vengono 
oscurati, il tempio partenopeo è considerato ormai una seconda 
tappa per le dive e gli spettacoli del Teatro alla Scala88. L’ultima 
creazione di Salvatore Taglioni fu il balletto Il talismano89 nel 1865. 
L’autore muore nel 186890. Ancora Roma mancava al completamento 
dell’unificazione italiana. Proprio Roma, lì dove Francesco II, il re per 
il quale si era esibito un tempo, aspettava sperando di restaurare il 
regno perduto, che dalle cronache apprendeva essere ormai lacerato 
da rivolte e nella più totale decadenza.
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noTE

1. Il presente contributo è frutto di un lavoro di ricerca che sto svolgendo incentrato su 
Salvatore Taglioni e non ancora conclusosi.  [ ↑ ]

2. Le ipotesi sulla reale data di nascita di Salvatore Taglioni sono già state discusse da Lavinia 
Cavalletti, autrice dell’unico contributo monografico esistente sul nostro coreografo – 
poi tradotto in lingua inglese in un volume curato da Lynn Garafola — propendendo per 
il 1789 quale data esatta. Cfr. Cavalletti L., “Salvatore Taglioni, re di Napoli”, in La danza 
italiana, n. 8-9, inverno 1990, pp. 109-134 (tradotto in lingua inglese da Susan I. Schiedel, 
Cavalletti L., “Salvatore Taglioni, King of Neaples”, in Garafola L. (edited by), Rethinking 
the Sylph. New perspective on Romantic Ballet, Wesleyan University Press/University 
Press of New England, Hanover, 1997, pp.181-196). [ ↑ ]

3. Per maggiori informazioni sull’istituzione partenopea si rimanda ai testi segnalati in 
bibliografia. Sulla danza al Teatro di San Carlo fondamentali appaiono due contributi: 
Sasportes J., “La danza 1737-1900”, in AAVV, Il Teatro di San Carlo, Napoli, Guida Editori, 
1987, pp. 367-396 e Albano R., “Il Teatro di San Carlo”, in Scafidi N., Zambon R., Albano R., 
La danza in Italia. La Scala, La Fenice, Il San Carlo dal XVIII secolo ai giorni nostri, Roma, 
Gremese, 1998, pp. 165-213.  [ ↑ ]

4. Per un’analisi attenta e pertinente della struttura del regno retto dalla dinastia dei 
Borbone restaurata dopo il Congresso di Vienna, si veda Spagnoletti A., Storia del Regno 
delle Due Sicilie, Bologna, Il Mulino, 1997. [ ↑ ]

5. Sul processo di unificazione italiana e l’interazione dei singoli stati all’interno del quadro 
generale si rimanda ai testi di Banti A. M., Il Risorgimento italiano, Roma, Laterza, 2004 e 
Scirocco A., L’Italia del Risorgimento 1800-1871, Bologna, Il Mulino, 1990. [ ↑ ]

6. Vincenzo Gioberti (1801-1852) nella sua opera, Il Primato civile e morale degli Italiani, 
aveva proposto una visione moderata per la risoluzione della ‘questione italiana’, fondata 
sul primato degli italiani di ‘esser più vicini’, rispetto agli altri popoli, al Vicario di Cristo. 
L’ipotesi giobertiana prevedeva la creazione di una confederazione formata dai vari Stati 
della penisola, retti dai rispettivi sovrani, sotto la presidenza del Pontefice. Essa diede 
avvio alla nascita del movimento così detto neoguelfo che contribuì a spingere molti 
monarchi ad agire nella Prima Guerra d’Indipendenza. Cfr. Banti A.M., 2004. [ ↑ ]

7. L’inno, pubblicato da Girard a Napoli nel 1847-48 su testo di Michele Cucciniello, è tratto 
dal coro “Si ridesti il leon di Castiglia” dell’opera Ernani. Per maggiori informazioni si 
veda Gaetano Della Noce, “Un inno per Ferdinando II”, in Musica (Roma), 7/37 Novembre 
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13, 1913 e Balthazar S. L., The Cambridge companion to Verdi, Cambridge, Cambridge 
University Press, 2001. [ ↑ ]

8. In quest’ottica fondamentali appaiono i contributi della rivista Chorégraphie: Celi 
C., Toschi A., “Alla ricerca dell’anello mancante: ‘Flick e Flock’ e l’Unità d’Italia”, 
in Chorégraphie, anno 1, n.2, autunno, 1993, pp.59-72; Grillo E., “L’Italietta del Ballo 
Excelsior”, in Chorégraphie, anno 3, n.5, primavera, 1995, pp. 79-82; Calò M. A., 
“L’Excelsior in pellicola: dal cinema alla danza, dalla danza al cinema”, in Chorégraphie, 
anno 3, n.5, primavera, 1995, pp. 79-82; Pappacena F. (a cura di), “Excelsior”, numero 
monografico di Chorégraphie, Di Giacomo Editore, Roma, 1998. [ ↑ ]

9. Banti A. M., La nazione del Risorgimento: parentela, onore e santità alle origini dell’Italia 
unita, Torino, Einaudi, 2000. Altro interessante testo dello stesso autore che si occupa di 
indagare le identità sessuali in rapporto ai nascenti nazionalismi è Banti A. M., L’onore 
della nazione. Identità sessuali e violenza nel nazionalismo europeo dal XVIII secolo alla 
Grande Guerra, Torino, Einaudi, 2005. [ ↑ ]

10. Le opere appartenenti al “Canone Risorgimentale”, definito da Banti, mettono assieme 
creazioni diverse per natura e ambito di fruizione, desunte dalle citazioni presenti nella 
memorialistica coeva. Dall’elenco Banti esclude opportunamente i classici della letteratura 
“rivestiti” dai vari lettori di significati nazional-patriottici, come ad esempio i testi di Dante, 
Petrarca e Machiavelli. Per Banti altro grande versante, oltre ovviamente al melodramma, 
che ha contribuito alla creazione de “l’universo semiotica risorgimentale” è costituito dalle 
opere di grafica o di pittura, le quali però vengono citate raramente nella memorialistica. 
I testi afferenti al “Canone Risorgimentale” sono: per le opere poetiche le raccolte di 
Giusti; di Berchet; le poesie patriottiche del Leopardi; Dei Sepolcri di Foscolo; L’esule di 
Giannone; Fratelli d’Italia di Mameli; Marzo 1821 di Manzoni; Il Risorgimento di Poerio. 
Per le tragedie vengono citate Giovanni di Procida e Arnaldo da Brescia del Niccolini, 
Francesca da Rimini di Pellico, Il conte di Carmagnola e Adelchi di Manzoni. Tra i 
romanzi Le ultime lettere di Jacopo Ortis di Foscolo, Platone in Italia di Cuoco, L’assedio 
di Firenze del Guerazzi, Ettore Fieramosca e Niccolò de’ Lapi di D’Azeglio. Per le opere 
storiche il Saggio sulla rivoluzione di Napoli del 1799 di Cuoco, la Storia del Reame di 
Napoli di Coletta, la Storia d’Italia dal 1789 al 1814, Storia dei popoli italiani e Storia 
d’Italia. Continuata da quella del Guicciardini sino al 1789 di Botta e infine La guerra del 
Vespro siciliano di Michele Amari. Per i saggi politici Del primato morale e civile degli 
italiani di Gioberti e Delle speranze d’Italia di Balbo. Per le opere di memorialistica Le mie 
prigioni di Pellico e le Memorie di Pepe. Il Misogallo di Alfieri. Presenti, inoltre le opere 
in musica, quali: L’assedio di Corinto, Mosè, Guglielmo Tell di Rossini; Donna Caritea di 
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Mercadante; Norma di Bellini; Marino Faliero di Donizzetti; Nabucco, I Lombardi alla 
prima crociata, Ernani, Attila, Macbeth, La battaglia di Legnano di Verdi. E poi e tutte 
le opere di Giuseppe Mazzini. Si escludono dall’elenco due best seller dell’epoca, quali 
I promessi sposi del Manzoni e Marco Visconti di Tommaso Grossi. La loro esclusione, 
motivata dallo studioso utilizzando una recensione di Mazzini al Marco Visconti apparsa 
su Revue Républicaine, è basata sulla non centralità di tematiche patriottiche nei due 
romanzi, le quali assumono caratteri incidentali rispetto all’asse principale dell’intreccio. 
Cfr. Banti A. M., 2000. [ ↑ ]

11. In quel periodo a Palermo i teatri impegnati nell’allestimento di opere in musica e balli 
erano il Teatro S. Cecilia e il Teatro S. Lucia. Probabilmente Carlo Taglioni fu ingaggiato 
da uno dei teatri in questione; si esclude che la moglie Maria si esibisse, poiché era in 
gravidanza. Per maggiori notizie sui teatri palermitani cfr. Sorge G., I teatri di Palermo 
nei secoli XVI, XVII, XVIII. Saggio storico, Palermo, Industrie riunite editoriali siciliane, 
1926; Pagano G., I teatri a Palermo dal XVI al XIX secolo, Palermo, Il segnalatore, 1972; 
Martellucci G., Palermo. I luoghi del teatro, Palermo, Sellerio, 1999 e Leone G., L’Opera 
a Palermo dal 1653 al 1987, volume primo — dal 1653 al 1977 (escluso il Teatro Massimo), 
Palermo, Publisicula Editrice, 1988. [ ↑ ]

12. Per quanto riguarda le presunte connessioni bonapartiste di Carlo Taglioni si veda Lillian 
Moore, Artists of the Dance, New York, 1938. Per notizie generali sul padre di Salvatore, 
Carlo Taglioni, si veda l’articolo di Alberto Testa, “Taglioni Family”, in International 
Encyclopedia of Dance, edited by Selma Jeanne Cohen, New York-Oxford, Oxford 
University Press, 1998, vol. 6, pp.69-77; [ ↑ ]

13. Si veda in proposito Testa A., “Taglioni Family”, in  International Encyclopedia of Dance, 
edited by Selma Jeanne Cohen, New York-Oxford, Oxford University Press, 1998, Vol. 6, 
pp.69-77.  [ ↑ ]

14. Ibidem. [ ↑ ] 

15. Ibidem. [ ↑ ]

16. Cavalletti L., 1990. [ ↑ ]

17. Ibidem. [ ↑ ]

18. Per maggiori informazioni sull’arte della danza durante il regime napoleonico si veda 
Ivor Guest, The Ballet under Napoleon, Alton-Hampshire, Dance Books, 2002. [ ↑ ]

19. Albano R., 1998. [ ↑ ]

20. Albano R., 1998 e Sasportes J., 1987. [ ↑ ]
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21. Le scuole, attive dal 1812 sino al 1840, formarono grandissimi nomi che si distinsero sui 
palcoscenici internazionali, tra i quali Antonio Guerra. Cfr. Maresca R., “Le Scuole di 
Ballo del Teatro San Carlo dal 1812 al 1840: I documenti dell’archivio storico di Napoli”, 
in Chorégraphie, anno 5, n. 10, ottobre 1997, pp. 85-112. [ ↑ ]

22. Spagnoletti A., 1997. [ ↑ ]

23. Maresca R., 1997. [ ↑ ]

24. Banti A. M., 2000. [ ↑ ]

25. Come lo studioso afferma nella sua ricerca, i testi del canone dovevano arrivare al 
pubblico medio, ossia essere compresi da tutti e agire direttamente sulla passione dei 
lettori, non ponendosi il loro interesse su un piano estetico ma bensì quasi solamente 
contenutistico. Cfr. Banti A. M., 2000 e Banti, 2004. [ ↑ ]

26. Le musiche del balletto furono composte da Robert von Gallenberg, le scene ideate da 
Antonio Niccolini e costumi da Felice Cerrone. Impegnati nei ruoli principali furono: Sig. 
De Mattia (Il Duca Valentino), Sig. Pingitore (D. Gonzalvo di Cordova), Sig. Prisco (Luigi 
D’Armignac), Sig.ri Laiano e Guerra (Prospero e Fabrizio Colonna), Sig.ra Santalicante 
(D. Elvira), Sig. Costa (Claudio Grajano d’Asti), Sig.ra Porta (Ginevra di Monreale), Sig. 
Bolognetti (Ettore Fieramosca), Sig. Terlizzo (Giovanni Brancaleone), Sig.ra Gonzales 
(Zoraide), Sig. Pintauro (Bartolomeo Fanfulla). Cfr. Taglioni S., Ettore Fieramosca. 
Ballo storico diviso in un prologo e cinque parti. Composto e diretto da Salvatore Taglioni, 
Maestro di perfezionamento delle Reali Scuole di Ballo e compositore de’ Reali Teatri. Da 
rappresentarsi nel Real Teatro S. Carlo, Nell’està del 1837, Napoli, Tipografia Flautina, 
1837 (Biblioteca del Conservatorio di musica di S. Pietro a Majella, Napoli, n. segn. E. Oi. 
11.2/20). [ ↑ ]

27. L’ Ettore Fieramosca aveva già debuttato sulle scene del Teatro di San Carlo come 
spettacolo di prosa il 9 dicembre 1833. Probabilmente il testo messo in scena fu 
quello di Giovanni Carlo barone di Cosenza (1765-1851), apprezzato drammaturgo, 
già rappresentato nel 1831 al partenopeo Teatro de’ Fiorentini. L’argomento sarà 
riproposto il 10 gennaio 1855 sempre al S. Carlo con l’opera omonima su libretto di 
Domenico Bolognese e musiche di Nicola De Giosa. È importante sottolineare l’interesse 
dell’istituzione borbonica verso l’argomento della disfida di Barletta. Infatti — oltre ad 
allestire il soggetto nella triplice veste di prosa, balletto e opera — il Teatro di San Carlo 
mette in scena il soggetto nello stesso anno di pubblicazione del romanzo di D’Azeglio.  
Inoltre, al Teatro di San Carlo, il 31 ottobre 1846, va in scena, sempre 
come spettacolo di prosa, l’altro romanzo di D’Azeglio appartenente 
al “Canone Risorgimentale”, Niccolò de’ Lapi, pubblicato nel 1841.
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Cfr. Marinelli Roscini C. (a cura di), Il Teatro di San Carlo. La Cronologia 1737-1987, Vol. 
II, Guida Editori, Napoli, 1987; “Repertorio” in Enciclopedia dello Spettacolo, fondata da 
Silvio D’Amico, Roma, Le Maschere, 1950-1983; Roselli F., Cosenza, “Giovanni Carlo”, in 
Enciclopedia dello Spettacolo, Vol. III, coll. 1545-1546; [ ↑ ]

28. Gallenberg, in seguito confermato dai Borbone compositore di musiche da ballo per i Reali 
Teatri, fu assiduo collaboratore di Salvatore Taglioni. Cfr. Branscombe P., “Gallenberg 
(Wenzel) Robert”, in The New Grove. Dictionary of Music and Musicians edited by Stanley 
Sedie, New York, Grove, 2001, Vol. 9,pp. 444-445. [ ↑ ]

29. L’Ettore Fieramosca di Giovanni Galzerani, con musiche di Giacomo Panizza, scene di 
Cavallotti e Menozzi, costumi di Briani e figlio e Mondini, andò in scena il 10 ottobre 1837, 
per un totale di 42 rappresentazioni. Salvatore Taglioni fu presente nella stessa stagione 
al Teatro alla Scala, precedendo il Galzerani, con I promessi sposi (26 dicembre 1836, 56 
rappresentazioni), Romanow (17 gennaio 1837, 37 rappresentazioni), Le nozze campestri 
(4 marzo 1837, 3 rappresentazioni). Cfr. Tintori G., Duecento anni di Teatro alla Scala. 
Cronologia:opere-balletti-concerti 1778-1977, Vol. II, Grafica Gutenberg Editrice, 1979. 
Per maggiori informazioni su Galzerani si confrontino le fonti, discordanti tra loro sul 
suo primo periodo di impiego; quelle di Gino Tani e di Rita Zambon: Tani G., “Galzerani, 
Giovanni”, in Enciclopedia dello Spettacolo, Vol. V, coll. 878-881; Zambon R., “Alla ri-
scoperta di Giovanni Galzerani. 1a parte – L’interprete”, in Chorégraphie, anno 3, n.5, 
primavera, 1995, pp. 35-45 e Zambon R., “Alla riscoperta di Giovanni Galzerani. 2a parte 
– Il coreografo”, in Chorégraphie, anno 3, n.6, autunno 1995, pp. 67-90. [ ↑ ]

30. Salvatore Taglioni non era nuovo al Teatro alla Scala. Infatti aveva presentato dei 
suoi lavori a Milano nel 1820, nel 1824, anno in cui lavorò ad una festa allegorica per 
l’imperatore d’Austria Francesco I, nel 1827 e nella già citata stagione 1836-37. Tornerà 
successivamente Alla Scala una sola volta per la stagione 1839-40. Cfr. “Cronologia dei 
balli” in. Cavalletti L, 1990. e Tintori G., 1979. [ ↑ ]

31. “The finest living ballet composer in Italy is Salvatore Taglioni (in Naples). His Romanow, 
Ettore Fieramosca, and Marco Visconti are works of great merit […]”.Bournonville A., My 
Theatre Life, Wesleyan University Press, Middletown, Connecticut, 1979, pp.21-22. [ ↑ ]

32. Taglioni S., “Al Pubblico”, in Taglioni S., Ettore Fieramosca, 1837, pp. 3-4. [ ↑ ]

33. Ivi. [ ↑ ]

34. Ivi. [ ↑ ]

35. È un passo tratto dal Capitolo V del testo del Guicciardini. Ibidem, p. 2. [ ↑ ]

36. Banti A. M., 2000. [ ↑ ]
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37. Per maggiori informazioni sul Teatro di San Carlo come scena di corte si veda Ajello 
Raffaele, “Una scena per il Regno”, in AAVV, Il Teatro di San Carlo, pp. 1-24. [ ↑ ]

38. Cavalletti L., 1990. [ ↑ ]

39. Ibidem. Come Lavinia Cavalletti riporta, il titolo fu forse ottenuto grazie ad uno 
stratagemma dell’astuto coreografo, che disse che la corte di Berlino aveva avanzato una 
simile proposta e a parità d’offerta lui preferiva rimanere a Napoli. [ ↑ ]

40. Marinelli Roscini C., 1987. [ ↑ ]

41. Si ricorda inoltre che proprio negli anni di debutto della vicenda dell’Ettore Fieramosca 
sul palcoscenico del San Carlo, l’attivissimo regno di Ferdinando II aveva predisposto un 
ampio piano di bonifica per le aree di Barletta e Manfredonia in Puglia, proprio i luoghi 
della disfida. Cfr. Spagnoletti A., 1997. [ ↑ ]

42. “Il Proclama di Rimini di Giacchino Murat, 30 marzo 1815” in Banti A. M.,2004, pp. 173-
174. [ ↑ ]

43. In particolare la corona delle Due Sicilie perse lo Stato dei Presìdi a vantaggio della 
Toscana e Malta a vantaggio dell’Inghilterra. Inoltre venivano mantenute le enclaves 
pontificie a Pontecorvo e Benevento contravvenendo così alle aspettative borboniche. 
Per maggiori informazioni si rimanda a Spagnoletti A., 1997. [ ↑ ]

44. Durante la sua permanenza al Teatro di San Carlo, la Elssler danzò nel 1826 in tre balletti 
di Salvatore Taglioni: Acbar, Gran Mogol, Alcibiade e fu Briseide in L’ira di Achille. Cfr. 
Egan C., “Elssler, Fanny”, in Bremser M., Larrain N., International Dictionary of Ballet, 
Vol. I, London, Washington DC, 1993, pp. 444-448 e Ivor Guest, Fanny Elssler, London, 
1970. [ ↑ ]

45. La cantata venne rappresentata una sola volta. Cfr. “Stagione 1819-20” in Marinelli 
Roscini C., 1987. [ ↑ ]

46. Cavalletti L., 1990. [ ↑ ]

47. Marinelli Roscini C., 1987 e Cavalletti L., 1990. [ ↑ ]

48. Taglioni S., Isabella di Lorena. Azione storica, divisa in tre epoche e sette parti. Composta 
e diretta da Salvatore Taglioni, Maestro di perfezionamento delle Reali Scuole di Ballo e 
compositore de’ Reali Teatri. Da rappresentarsi nel Real teatro S. Carlo, La sera de’ 31 luglio 
1838. Ricorrendo il fausto giorno natalizio di Sua Maestà (D. G.) Maria Teresa d’Austria, 
Regina del Regno delle Due Sicilie, Napoli, Tipografia Flautina, 1838 (Biblioteca del 
Conservatorio di musica di S. Pietro a Majella, Napoli, n. segn. OK. 10. 28/9). [ ↑ ]

49. Taglioni S., Furio Camillo. Ballo storico in cinque parti, di Salvatore Taglioni, Maestro di 
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perfezionamento delle Reali Scuole di Ballo e coreografo de’ Reali Teatri. Da rappresentarsi 
nel Real Teatro S. Carlo, La sera de’ 15 Ottobre 1838, per festeggiare il giorno onomastico di 
Sua Maestà Maria Teresa d’Austria, Regina del Regno delle Due Sicilie, Napoli, Tipografia 
Flautina, 1838 (Biblioteca del Conservatorio di musica di S. Pietro a Majella, Napoli, n. 
segn. Oi. 11.3/39). [ ↑ ]

50. Taglioni S., Il Rajah di Benares. Ballo storico in sette parti, di Salvatore Taglioni, 
Maestro di perfezionamento delle Reali Scuole di Ballo e coreografo de’ Reali Teatri. Da 
rappresentarsi nel Real Teatro S. Carlo, La sera de’ 12 Gennaio 1839, per festeggiare il giorno 
natalizio di Sua Maestà Ferdinando II, Re del Regno delle Due Sicilie,  Napoli, Tipografia 
Flautina, 1839 (Biblioteca del Conservatorio di musica di S. Pietro a Majella, Napoli, n. 
segn. OK. 10. 27/23). [ ↑ ]

51. Rispettivamente Isabella di Lorena attesta 25 rappresentazioni, Furio Camillo 25 
rappresentazioni e Il Rajah di Benares ben 36 rappresentazioni. È indicativo che la 
riproposizione dell’Ettore Fieramosca nella medesima stagione riesca a raggiungere le 
25 rappresentazioni, frutto del favore continuo del pubblico napoletano verso il soggetto 
trattato. Cfr. “Stagione 1838-39” in Marinelli Roscini C., 1987. [ ↑ ]

52. Sul fondamentale lavoro di dramaturgie, trasversale ad ogni ambito creativo, come 
riattivazione di messaggi o argomenti attraverso nuove strutture creative – e del quale è 
opinione di chi scrive che i librettisti di danza furono abili fautori – si rimanda al testo di 
Claudio Meldolesi e Renata Molinari. Meldolesi C., Molinari R., Il lavoro del dramaturgo, 
nel teatro dei testi con le ruote. Dalla Germania all’area italofrancese, nella storia e in un 
percorso professionale, Milano, Ubulibri, 2007. [ ↑ ]

53. Il balletto, rappresentato il 31 luglio 1838 per festeggiare il genetliaco della regina Maria 
Teresa, vide impegnati Robert Gallenberg, Luigi Siri, Ferdinando Taglioni (figlio di 
Salvatore) e Antonio Vaccari per la composizione delle musiche, Antonio Niccolini per 
l’ideazione delle scene e Filippo Buono per i figurini dei costumi. Gli interpreti principali 
furono: Sig.ra Santalicante (Isabella di Lorena), Sig. De Mattia (Corrado De Amicis), Sig. 
Prisco (Il conte di Montorio), Sig. Terlizzo (Giacomo Caldora), Sig. D’Antonio (Micheletto 
Attendolo), Sig.ra Gonzales (Irene Caldora), Sig. Ottavo (Biagio), Sig.ra Porta (Lucia), Sig. 
De Salvo (Giulio). Cfr. Taglioni S., Isabella di Lorena, 1838. [ ↑ ]

54. Taglioni S., “Al Pubblico”, in Taglioni S., Isabella di Lorena, 1838, pp.3-5. [ ↑ ]

55. Bianco G., Un’ora di giustizia in Castel Capuano. Dramma storico rappresentato per 
la prima volta in Napoli il 9 agosto 1836 sul Teatro Fiorentini, diviso in due epoche e 5 
atti coi loro titoli corrispondenti, Napoli, Tipografia del Guttemberg, 1838 (Biblioteca 
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Nazionale Vittorio Emanuele III Napoli n. segn. LP1158). Giacinto Bianco, laureatosi 
in giurisprudenza, si diede alla carriera diplomatica alla quale dovette rinunciare per 
problemi familiari. [ ↑ ]

56. Capocci di Belmonte E., Il primo Vicerè di Napoli. Romanzo storico del secolo 16°, Napoli, 
Stamperia dell’Iride, 1838 (Biblioteca Nazionale Vittorio Emanuele III Napoli n. segn. 
544726). Ernesto Capocci di Belmonte, matematico e astronomo, fu direttore del Real 
Osservatorio di Napoli, situato a Capodimonte, dal 1833 al 1850, anno in cui fu sollevato 
poiché convinto liberale e partecipe ai moti del 1848. In seguito venne rimesso alla 
direzione dell’istituto nel 1860 alla caduta dei Borbone, mantenendo l’incarico fino alla 
morte. [ ↑ ]

57. Taglioni S., “Al Pubblico”, in Taglioni S., Isabella di Lorena, 1838. [ ↑ ]

58. Personaggio storico realmente esistito (1370-1451). Capitano d’arme assoldato da Renato 
d’Angiò per contrastare le pretese degli aragonesi sul regno di Napoli (ancora un’invasione 
straniera). [ ↑ ]

59. Spagnoletti A., 1997. [ ↑ ]

60. Il balletto, con musiche di Robert Gallenberg, scene di vari autori e costumi di Filippo 
Buono, fu rappresentato il 15 ottobre 1838 per festeggiare l’onomastico della regina Maria 
Teresa. Impegnati nei ruoli principali furono: Sig. Prisco (Furio Camillo), Sig. Pingitore 
(Marco Papirio), Sig.ra Porta (Emilia), Sig. Minino (Ponzio Cominio), Sig. D’Antonio 
(Fabio), Sig.ra Nardones (Marco), Sig. Ottavo (Sulpicio), Sig. Bolognetti (Brenno), Sig. 
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San Carlo, il 15 febbraio 1841, nella versione operistica con libretto di Jacopo Ferretti e 
musiche di Giovanni Pacini, prima assoluta a Roma il 26 dicembre 1839 al Teatro Apollo. 
Cfr. Marinelli Roscini C., 1987 e Taglioni S., Furio Camillo, 1838. [ ↑ ]

61. Banti A. M., 2000. [ ↑ ]

62. Taglioni S., Furio Camillo, 1838. [ ↑ ]

63. Ibidem, p. 8. [ ↑ ]

64. Il ruolo del figlio quattordicenne del dittatore fu impersonato da una ballerina en travesti. 
Ibidem. [ ↑ ]

65. Banti A. M., 2000. [ ↑ ]

66. Taglioni S., Furio Camillo, 1838, p 11. [ ↑ ]

67. Corsivo di Salvatore Taglioni. Ibidem, p. 13. [ ↑ ]

68. Corsivo di Salvatore Taglioni. Ibidem, p. 14. [ ↑ ]
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69. Il balletto, con musiche di Niccolò Gabrielli, scene di Antonio Niccolini e costumi di 
Filippo Buono, fu rappresentato il 12 gennaio 1839 per festeggiare il genetliaco del re 
Ferdinando II. I personaggi principali furono impersonati da: Sig. Pingitore (Hyderam), 
Sig.ra Santalicante (Deveda), Sig. Gabrielli (Demaly), Sig. De Mattia (Dely), Sig.ra Porta 
(Narsea), Sig. Nardones (Asseli), Sig. Ottavo (Salem), Sig. Prisco (Olkar), Sig. De Antonio 
(Sabed). Cfr. Taglioni S., Il Rajah di Benares, 1839. [ ↑ ]

70. Per maggiori informazioni sul rapporto tra città di Napoli e la cultura indiana per lo 
spettacolo di danza si rimanda al saggio di Mia Lombardi, “Balli di argomento indiano 
sulle scene napoletane del XIX secolo”, in Sorrentino Antonio, Taddei Maurizio (a cura 
di), Napoli e l’India, Atti del Convegno, Napoli-Ercolano, 2-3 giugno 1988, Napoli, Istituto 
Universitario Orientale, 1990. [ ↑ ]

71. Taglioni S., “Danze”, in Taglioni S., Il Rajah di Benares, 1839, p. 5. [ ↑ ]

72. Ibidem, p. 7. [ ↑ ]

73. Ibidem, p. 10. [ ↑ ]

74. Maresca R., 1997. [ ↑ ]

75. Cavalletti L., 1990. [ ↑ ]

76. Ibidem. [ ↑ ]

77. Ibidem. [ ↑ ]

78. Taglioni S., Il vampiro. Azione fantastica divisa in prologo e cinque quadri, composta e 
diretta da Salvatore Taglioni. Da rappresentarsi nel Real Teatro S. Carlo, Napoli, Tipografia 
Flautina, 1848, (Biblioteca del Conservatorio di musica di S. Pietro a Majella, Napoli, n. 
segn. V. Oi. 11. 12/1). [ ↑ ]

79. I Borbone, dopo aver disatteso i patti della Costituzione del Regno di Sicilia, concessa 
nel 1812 sotto pressione inglese durante il soggiorno palermitano forzato, dovuto 
all’occupazione napoleonica del Mezzogiorno continentale, una volta costituito il regno 
delle Due Sicilie, ritirarono per ben due volte la carta costituzionale, ottenuta dai sudditi 
grazie ai moti d’insurrezione, rispettivamente nel 1820 e nel 1848. Solamente in extremis 
Francesco II promulgò una nuova costituzione durante il suo breve regno nel tentativo di 
salvare il salvabile. Cfr. Spagnoletti A., 1997 e Banti A. M., 2000. [ ↑ ]

80. Alessandro Fuchs aveva sposato Luisa, figlia di Salvatore, ballerina che verrà applaudita 
sulle scene dei maggiori teatri europei, Cfr. Cavalletti L., 1990 e Testa A., 1998. [ ↑ ]

81. La cantata di carattere allegorico debutta al San Carlo di Napoli con scene di P. Venier, 
per un totale di 4 rappresentazioni. Cfr. Marinelli Roscini C., 1987. [ ↑ ]
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82. Il balletto venne allestito con scene di P. Venier e costumi di F. Buono. Lavinia Cavalletti 
riporta altri balletti del coreografo andati in scena nel 1860, La pietra filosofale e  Il figlio 
dello Shak, dei quali, però, non si riscontra traccia alcuna nella cronologia del Teatro di 
San Carlo curata da Marinelli Roscini. Un indagine sul Catalogo Unico delle Biblioteche 
Italiane ha confermato la presenza dei rispettivi libretti conservati presso la Biblioteca 
del Conservatorio di S. Pietro a Majella in Napoli. Cfr. Cavalletti L., 1990. e Marinelli 
Roscini C., 1987. [ ↑ ]

83. Cfr. Marinelli Roscini C., 1987. [ ↑ ]

84. Inno a Vittorio Emanuele  musica di E. Petrella. Ibidem. [ ↑ ]

85. Inno a Vittorio Emanuele re d’Italia musica di V. Capecelatro. Ibidem. [ ↑ ]

86. Cantata debuttata il 6 settembre 1861 composta da vari autori. Ibidem. [ ↑ ]

87. Il balletto debutta il 13 ottobre 1861 con musiche di G. Giaquinto, coreografia di D. Fissi, 
scene P. Venier , costumi F. Buono (12 rappresentazioni). Ibidem. [ ↑ ]

88. Sasportes J., 1987. [ ↑ ]

89. L’attribuzione del balletto da parte di Lavinia Cavalletti non concorda con la cronologia 
del T. S. Carlo curata da Marinelli Roscini, dove viene menzionato F. Strauss quale autore 
della coreografia: “22 ottobre 1865 Il talismano, musica di Giaquinto, coreografia di F. 
Strauss (30 rappresentazioni)”. In realtà, confrontando i dati del frontespizio del libretto, 
conservato presso il Conservatorio di S. Pietro a Majella, si evidenzia che il libretto è ad 
opera di Ferdinando Straus e le coreografie sono firmate come Alessandro Fuchs-Taglioni. 
È interessante notare che la moglie di Salvatore, Adelaïde, danzò nel 1812 nel balletto 
omonimo di Louis Henry. Cfr. Cavalletti L., 1990; Marinelli Roscini C. 1987; Strauss F., 
Il talismano. Gran Ballo fantastico in 9 quadri. Ideato da Ferdinando Straus, messo in 
iscena dal coreografo Alessandro Fuchs-Taglioni, musica del maestro Giuseppe Giaquinto 
(eccetto il passo a due). Da rappresentarsi al Real Teatro S. Carlo nell’autunno 1865, Napoli, 
Stamperia vico Giardinetto, 1865 (Biblioteca del Conservatorio di S. Pietro a Majella n. 
segn. T. Oi. 11.11/3). [ ↑ ]

90. Cavalletti L., 1990. [ ↑ ]
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origine e sviluppo del 
sentimento di unità
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“Unità” è un sinonimo di coesione, è il mezzo per il raggiungimento 
di obiettivi, è la scelta di intraprendere un percorso per investire su 
idee nuove, su un cambiamento, su un pensiero capace di articolarsi 
in un terreno comune che non sia il risultato delle ambizioni di un 
individuo, ma delle speranze di più soggetti insieme.
Unitarietà è un termine che rimanda ad un senso di onnipotenza 
infantile, è qualcosa che ci rassicura nell’ottica in cui l’individuo singolo 
non può rendere conto in modo completo di nessuna condizione. 

Secondo l’interpretazione di Siegfried Heinrich Foulkes (Karlsruhe 
1898 - Londra  1976), psichiatra e psicoanalista inglese d’adozione, 
l’individuo rappresenta solo uno degli anelli di una “lunga catena” 
che forma una matrice dinamica.

La matrice è l’ipotetica rete di comunicazioni e relazioni in un 
determinato gruppo. Essa è il terreno condiviso che alla fine determina 
il significato e la significazione di tutti gli eventi, e su cui poggiano 
tutte le comunicazioni verbali e non verbali.1 

E’ importante ricordare come, all’interno di questa matrice, ogni 
individuo interpreti e fraintenda il linguaggio in modo significativo a 
seconda delle proprie caratteristiche e di quelle delle persone che ha 
davanti. È proprio su questa base che si è sviluppata  l’interpretazione 
di Foulkes, che ha sottolineato l’importanza di due principi 
fondamentali: situazione totale e leader, intendendo con “situazione 
totale” l’insieme delle circostanze oggettive della realtà e delle regole 
osservate nell’incontro, ricordando quanto sia importante esplorare la 
situazione non per come appare, ma per come è realmente; mentre per 
“leader” s’intende la variabile più importante, quella che determina la 
cultura e la tradizione prevalenti nel gruppo. 
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La figura del leader assume particolare rilievo perché incarna colui 
che riesce a influenzare gli altri soggetti del gruppo più di quanto sia 
influenzato egli stesso, e questo può dipendere sia delle caratteristiche 
di personalità, sia dalla situazione che si viene a creare, sia dagli 
obiettivi che si vogliono raggiungere. Lo stile di conduzione può 
assumere alcune varianti, quando parliamo di leader  “autocratico” 
intendiamo colui che, rimanendo piuttosto distante dal gruppo e 
concentrandosi sul compito, organizza le attività stabilendo cosa sia 
necessario fare, “democratico” quando si impegna a discutere tutte le 
decisioni ed attività col gruppo stesso, “permissivo” se lascia il gruppo 
libero di organizzarsi in autonomia.
In ogni caso, coloro che rivestono questo ruolo sono generalmente 
membri di uno status elevato, e hanno la tendenza a proporre idee 
ed attività creando contemporaneamente dei “valori”. Il risultato 
dell’azione dei gruppi è infatti il frutto dell’adesione a valori che 
portano all’incontro, e il più delle volte scontro, tra mentalità diverse, 
impegnate nel raggiungimento di obiettivi e sogni comuni, frutto di 
speranze condivise.
La creazione di speranze si basa principalmente sulla capacità di 
immaginare nuove prospettive, nuovi ambienti, nuove possibilità. 
L’idealizzazione stessa di valori quali unità, coesione, interdipendenza, 
diventa un’arma potentissima, in base all’uso individuale che ne viene fatto.  
Ciascuno di noi recepisce le informazioni e le elabora in modo diverso, 
e questo ci permette di intraprendere strade differenti.

La capacità di trascinare dietro di sé folle intere è senz’altro dovuta 
ad uno spirito che insegue con passione ciò in cui crede, e dovrebbe 
essere basata sulla capacità di infondere speranza  come dilatazione 
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nel futuro di qualcosa di positivo in vista della sua realizzazione: è 
importante creare speranze. 
Tralasciando il problema del domandarsi cosa sia giusto e cosa sia 
sbagliato, ciò che interessa, in ambito psicologico, è capire come 
stimolare le persone, come incentivarle a mettere in atto un certo 
comportamento rispetto ad un altro, come avvicinarle alle novità 
senza spaventarle, proprio perché è giusto appassionarsi, è giusto 
scoprirsi e scoprire, in altri ambienti, attività e forme di pensiero.
Se finora abbiamo parlato di unità come sicurezza e coesione, vi 
è  tuttavia una faccia della medaglia del tutto opposta a questa. Ciò 
che ci rassicura e ci consente di pensare che le cose e gli altri da noi 
siano sempre gli stessi, ci impedisce contemporaneamente di vedere 
la realtà, il continuo e incessante mutamento delle relazioni e delle 
situazioni che inevitabilmente suscita in noi paure, insicurezze, 
angosce e il più delle volte conflitto, in un circolo in cui all’aumentare 
dell’incessante richiesta di sicurezza segue una sempre maggiore 
paura di perdersi e rimanere isolati.
Si rende quindi necessario capire da dove si sviluppino tanto il bisogno 
di sicurezza, quanto il senso di insicurezza.
A tal proposito è necessario prendere in esame le questioni legate allo 
“sviluppo dell’Io” ( concetto che ha rivestito particolare importanza 
nelle teorie psicoanalitiche). Interessante in questo ambito è l’analisi 
data dallo psicanalista tedesco Erich Fromm (Francoforte sul Meno, 
23 marzo 1900 – Locarno, 18 marzo 1980 ) che nel suo Fuga dalla 
libertà, partendo dalla teorie post-freudiane e modificandole, parla 
di un “processo di individuazione” durante il quale il singolo, per 
costruire una propria individualità, si trova a doversi affrancare 
dai propri legami primari che seppure  ne limitino la libertà, sono 
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contemporaneamente fonte di sicurezza, di senso di appartenenza e 
di radicamento. Questo  processo è complesso e dialettico: se da un 
lato può portare alla libertà ed allo sviluppo di una forza autonoma, 
dall’altro può avere come conseguenza una crescente solitudine che 
deriva dall’abbandono dei propri legami primari, e dall’incapacità 
di costruirsene di nuovi. Il mondo esterno viene vissuto come la 
minaccia più grande, e l’incapacità di sopportare l’isolamento e la 
debolezza del proprio Io introdurrebbe l’individuo in un circolo di 
sadismo e masochismo2, condizioni, queste, che limitano la libertà 
incuneando nel soggetto l’idea di essere sottomesso a forze invincibili 
come il destino, il capo, la natura, la volontà di Dio, il passato, le colpe 
non espiabili, e dove l’unica felicità possibile è rappresentata dalla 
sottomissione ad esse. 
Paradossalmente, a livello profondo, il risultato della sottomissione 
è tuttavia una riduzione e non un aumento della sicurezza, dal 
momento che essa viene ottenuta al prezzo della rinuncia alla forza 
ed all’integrità del proprio Io. 
L’individuo sperimenta una sofferenza inconscia che non gli permette 
di esercitare un controllo sulle proprie azioni, questo lo renderebbe 
una facile preda nella massa automatizzata. Non essendo più in grado 
di sviluppare una propria autorità interna, è portato ad accettare 
qualsiasi ideologia e qualsiasi capo purché prometta emozioni e 
offra una struttura politica e dei simboli che, apparentemente, diano 
significato e ordine alla sua vita.
Fromm, conducendo studi sul complesso rapporto degli individui 
con la libertà, ha potuto osservare come quest’ultima sia andata 
aumentando, a partire dal Medioevo, ma sia stata tuttavia affiancata da 
una diminuzione della sicurezza psicologica delle persone, costrette 
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ad affrontare una condizione di isolamento in un  mondo percepito 
come incomprensibile e pericoloso. 
Cosa può fare l’individuo per far fronte a questa situazione? In 
funzione del grado di integrazione e di forza della propria personalità, 
oltre che delle condizioni sociali nelle quali si trova a vivere, egli può 
prendere una direzione progressiva o regressiva. La prima consiste 
in un rapporto sincero e spontaneo con gli altri e con la natura 
per tutelare la propria individualità  ed esprimersi con l’amore, 
la solidarietà e l’attività produttiva; mentre la seconda porta alla 
ricerca spasmodica della “libertà negativa”3, rinunciando alla propria 
individualità e libertà, superando il senso di solitudine e di impotenza 
immergendosi completamente nel mondo esterno. È a questo punto 
che entrano in gioco i “meccanismi di fuga”4 attraverso i quali ci si 
allontana dalla propria vera personalità, nel tentativo di fuggire 
dall’angoscia insopportabile che ha origine da una libertà di cui non 
si sa cosa farsene. 
Alcuni esempi di meccanismi di fuga sono la distruttività, il 
conformismo e l’autoritarismo.
Quest’ultimo è un costrutto molto complesso che abolisce tutti i limiti 
legati al potere, a favore di un’autorità solitamente identificata in una 
persona o una piccola cerchia d’individui, dove ogni proposizione viene 
resa attraente evitando, mitigando od offrendo una giustificazione 
morale anche a ideali che giustificano l’uso della violenza per il 
raggiungimento di obiettivi considerati giusti. Adeguarsi alle richieste 
dell’autorità, all’osservanza di regole e comportamenti che sono 
forma espressiva della maggioranza o del gruppo di cui si è parte, 
sembra rappresentare l’unica soluzione per uscire dall’isolamento e 
dalla mancanza di prospettive.
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Un ruolo importante è svolto, senz’altro, dall’etnocentrismo, principio 
fondato su un’adesione a norme rigide e su una forte categorizzazione 
e gerarchizzazione dei ruoli, base da cui si sviluppano nazionalismo, 
cinismo e tutte le convinzioni sulla intrinseca malvagità dell’uomo e 
sulla necessità di sradicarlo ad ogni costo e con ogni mezzo. 

È indispensabile indagare il livello della personalità che sta sotto la 
sfera “superficiale” delle opinioni e degli atteggiamenti, per scoprire 
le caratteristiche che rendono le persone potenziali leader o seguaci. 
L’individuo autoritario tende a non rispondere alla propria coscienza, 
ma a pressioni esterne ed ha un notevole bisogno di sottomissione, 
derivante da una carenza nello sviluppo della coscienza o 
dell’ambivalenza verso l’autorità.
L’ aggressività autoritaria è il risultato di sentimenti conflittuali. Il 
rispetto di norme troppo rigide alle quali gli individui sentono di 
dover sottostare pur non sentendole completamente proprie, genera 
frustrazione e angoscia, agevolando la ricerca di oggetti sui quali 
vendicarsi, affinché nessuno rimanga impunito per le violazioni a cui 
essi devono sottostare.

L’aggressività autoritaria diventa il canale attraverso il quale scaricare 
i propri impulsi aggressivi più profondi e inaccettabili, proiettare 
all’esterno i sentimenti ostili che non è permesso provare nei confronti 
di chiunque appartenga all’ingroup. Spinti dalla paura di non essere 
capaci di dominare le proprie emozioni, o di poter scoprire parti di sé 

che potrebbero spaventare.5

Questi sentimenti ostili sfociano in aggressività, razionalizzata e 
proiettata su gruppi esterni. 
Altri meccanismi di difesa messi in atto sono quelli “di proiettività”, 
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che ci consentono d’incolpare dei nostri impulsi repressi altre 
persone, per paura che gli impulsi istintuali emergano incontrollati.
In aggiunta, l’incapacità di sopportare l’ambivalenza e l’incertezza 
fanno sì che le personalità autoritarie improntino il loro stile 
conoscitivo sulla rigidità e l’intolleranza all’ambiguità.
Pur di evitare situazioni che prevedono una scelta tra modalità 
di azione alternative, si preferisce soggiogare sé stessi a codici 
di comportamento rigidi e semplicistici che apparentemente ci 
consentono di diminuire l’angoscia causata dal mancato controllo 
sulle proprie azioni e sulla propria  aggressività.  
Il conservatorismo di cui parla Glenn Wilson (Christchurch, New 
Zeland 1942), avrebbe uno scopo difensivo assicurando, tramite 
un’adesione estremamente dogmatica e inflessibile ad un insieme di 
credenze, una funzione ego difensiva associata all’espressione di alti 
livelli di pregiudizio6.

Le personalità autoritarie sarebbero dunque caratterizzate da 
un’immagine di sé estremamente favorevole, convenzionale e 
stereotipata, da scarsa consapevolezza di sé, dalla ricerca del potere 
più che dell’effetto, della dipendenza utilitaristica e da forti sentimenti 
di ambivalenza da cui si difenderebbero rigidamente con meccanismi 
quali la scissione, la negazione, la razionalizzazione, la repressione, 
la rimozione, la formazione reattiva e soprattutto lo spostamento e la 

proiezione.7

Premettendo quanto detto da Marris: “il controllo sociale 
dell’insicurezza è competitivo”, possiamo affermare che quanto più 
si riesca ad influenzare le condotte delle altre persone, tanto più è 
possibile ottenere sicurezza, dal momento che proprio il controllo 
sociale ne aumenta la prevedibilità. 
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Secondo Altemeyer il bisogno di esercitare un potere sull’altro è una 
variante dell’attaccamento insicuro. Continua poi lo studioso spiegando 
come le personalità autoritarie e insicure abbiano, diversamente da 
quanto si crederebbe, molto in comune. Entrambi condividono una 
convinzione indispensabile per la propria sopravvivenza psicologica: 
ripristinare l’ordine o instaurarlo. 

I primi temono i pericoli del mondo esterno e lo percepiscono come 
luogo minaccioso alla mercè degli impulsi incontrollabili di chi è senza 
legge, i secondi lo vedono dominato da avvenimenti a cui è difficile 
dare un senso ed una ragione.8 

Entrambi i casi sono accompagnati inevitabilmente da forti 
insicurezze e paure.
Le teorizzazioni sembrano rivelare come stili di attaccamento insicuri 
possano influenzare quelle che in futuro si svilupperanno come 
personalità autoritarie. La tendenza all’acquisizione della propria 
sicurezza a discapito di quella degli altri, è concettualizzata come 
distorsione difensiva che ha origine dal tentativo di dare significato e 
prevedibilità al proprio mondo personale e sociale. 
È importante riconoscere il valore attribuito dai soggetti al 
“potere”, inteso come forza da esercitare all’interno della relazione, 
e l’ambivalenza provata dai potenziali capi e i potenziali gregari 
verso il proprio e l’altrui potere, senza dimenticare un dato alquanto 
preoccupante, ovvero come l’identificazione da parte dei seguaci 
con il “leader” soddisfi sia il loro bisogno di potere, sia quello di 
sottomissione.
In questo, sicuramente, svolge un ruolo fondamentale la pressione 
di gruppo, il luogo stesso nel quale i soggetti si rispecchiano e, 
rappresentando un prolungamento dell’identità dell’individuo, 
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rafforza la tendenza a favorire i membri interni (ingroup), e a 
screditare gli esterni (outgroup). 
Ma da cosa nasce la distinzione? Ogni volta che pensiamo a noi 
stessi come membri di una categoria invochiamo una componente 
della nostra identità sociale9 e scegliamo gruppi che rafforzino un 
concetto positivo di noi stessi. Preferiamo persone simili a noi per via 
del bisogno di mantenere un’identità positiva e un’autostima elevata.
Le ripercussioni di questo bisogno si riflettono anche nel rapporto tra 
gruppi: l’obiettivo ultimo è guadagnarsi o mantenere una posizione di 
prestigio nella società, rispetto a criteri ritenuti salienti.
Il bisogno di affermare la propria superiorità rispetto ad un’ampia 
serie di criteri di confronto, giustificherebbe l’idea di un legame tra 
frustrazione e aggressività.  
 Il prodotto della discrepanza fra aspettative e acquisizioni prende il 
nome di “deprivazione relativa”.
In questo modo si vengono a creare situazioni di estrema competitività 
per l’accesso alle risorse primarie, come il dominio sul territorio 
circostante che, inevitabilmente, accrescono la discrepanza tra 
ingroup e outgroup come dimostrato dagli esperimenti condotti da 
Sherif e Sherif in un campo estivo negli USA10. I partecipanti erano 
tutti ragazzi tra gli 11 e i 12 anni. In una prima fase dell’esperimento 
si sono creati due gruppi distinti ai quali è stato chiesto di assegnarsi 
un nome (questo per aumentare il senso di appartenenza), in una 
seconda fase si è alimentata la competizione intergruppi attraverso 
la creazione di situazioni (gioco), dove solo una squadra poteva 
risultare vincente. Queste situazioni hanno prodotto atteggiamenti 
molto ostili nei confronti degli avversari che si manifestavano anche 
al di fuori dell’attività di gioco. I ragazzi preferivano frequentare 
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membri del loro gruppo e non avere a che fare con chi era esterno. 
Lo stato di tensione che si era venuto a creare rischiava persino di 
compromettere il normale svolgimento delle attività nel campeggio, 
questo ha costretto gli sperimentatori a creare una condizione che 
favorisse la diminuzione di ostilità tra le due fazioni che si erano 
formate. Fingendo un’avaria nel camion che stava trasportando i 
rifornimenti al campo, i ragazzi dovettero cooperare per risolvere la 
situazione. Il risultato fu sorprendente: incentivare la cooperazione 
diminuì drasticamente gli atteggiamenti di ostilità tra i gruppi. 
La presenza di un obiettivo superordinato aveva ristabilito le 
condizioni iniziali dell’esperimento.
Quanto dimostrato è riassunto nella “Teoria del conflitto realistico” 
secondo la quale l’ostilità tra gruppi è determinata dalla competizione 
per il possesso di risorse materiali scarse e ambite. In tali circostanze, 
si crea uno stato di interdipendenza negativa in cui le acquisizioni di 
un gruppo avvengono necessariamente a spese dell’altro. L’esempio 
postula inoltre che l’esistenza di interessi contrapposti da luogo 
ad una serie di mutamenti nella relazione intergruppi in seguito ai 
quali gli individui cominciano a pensare in maniera stereotipata ai 
membri del gruppo esterno e, in rapida successione, a nutrire degli 
atteggiamenti pregiudiziali nei loro confronti.
Questo ha rappresentato un ottimo spunto di riflessione per gli studi 
futuri sulle dinamiche di gruppo.
La forte categorizzazione che si era venuta a creare inizialmente 
tra le due fazioni, ha portato a sviluppare immagini positive e 
atteggiamenti di sottomissione stereotipati nei confronti dei membri 
interni, accentuando una visione negativa dei membri esterni.
Lo sviluppo di un pensiero categoriale porta ad attribuire agli altri 
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caratteristiche comuni, basandosi sul gruppo a cui appartengono. 
Questa definizione fa riferimento al concetto di stereotipo. In 
psicologia sociale, tre sono le caratteristiche che lo contraddistinguono 
dal punto di vista delle relazioni intergruppi: le credenze legittimanti, 
le aspettative e le profezie che si auto avverano.
Le prime riguardano le rappresentazioni mentali che contribuiscono 
a dare ordine e senso al mondo che percepiamo, oltre a poter 
assolvere ad una funzione di giustificazione ideologica. Gli stereotipi,  
poi,  influenzano le aspettative dell’osservatore riguardo al gruppo 
in questione. Infine è possibile affermare che lo stereotipo non è un 
processo unidirezionale, perché coloro che ne sono diventati oggetto 
sono pronti a reagire al trattamento ricevuto, e così facendo possono 
paradossalmente rinforzare proprio lo stereotipo che ha provocato, in 
prima battuta, la loro reazione. 
Allo stereotipo si collega l’insorgenza del pregiudizio, da considerarsi 
come un atteggiamento che permette d’identificare in maniera 
immediata l’altra persona con un’annotazione generalmente negativa, 
attribuendole caratteristiche basate sullo stereotipo stesso. In 
concreto, il pregiudizio si trasforma in discriminazione nel momento 
in cui viene messo in atto un comportamento che mira all’esclusione e 
si mostra estremamente selettivo nella scelta dei compagni.

Per rafforzare il senso di appartenenza si creano all’interno 
dell’ingroup delle strutture molto rigide definite da precise regole e, 
generalmente, si instaura un’organizzazione gerarchica dove i membri 
si sottomettono a un volere più grande, l’essenza dell’obbedienza 
consiste nel trasformare la psicologia di una persona al punto che 
questa finisca col considerarsi lo strumento per soddisfare i desideri di 
un’altra senza più ritenersi responsabile delle proprie azioni. Secondo 
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Rokeach11 (1918 – 1888), questo accadrebbe perché gli individui hanno 
bisogni cognitivi che ostacolano una visione corretta della realtà, e 
bisogni ego-difensivi che li portano a distorcere le informazioni che 
elaborano adattandole ai loro schemi mentali.
Come già detto, il sentimento d’appartenenza e coesione all’ingroup 
porta a sviluppare ostilità verso i gruppi esterni alimentando il 
bisogno di “dominanza sociale”. Questo costrutto, in riferimento al 
dominio delle relazioni intergruppi e non a quello delle relazioni 
interpersonali, concerne il potere per sé quanto l’uso finalizzato 
all’oppressione di altri gruppi. E’ quindi importante valutare il grado 
in cui gli individui tendono a guardare all’esistenza come ad un “gioco 
a somma zero”, dove il guadagno o la perdita di un partecipante è 
perfettamente bilanciato da una perdita o un guadagno di un altro 
partecipante. Anche nei contesti di vita quotidiana i rapporti con gli 
altri costituiscono la base relazionale di controllo dove esercitare 
il proprio potere, inteso come capacità di influire sui rapporti in 
un’ottica in cui alla somma totale dei guadagni dei partecipanti si 
sottrae la somma totale delle perdite e si ottiene zero. 
Per citare alcuni esempi il “dilemma del prigioniero”12, il “dilemma 
del viaggiatore”, sono giochi di simulazione utilizzati in svariati 
ambiti per dimostrare come il bisogno di affermarsi sull’altro porti 
inevitabilmente alla perdita di entrambe le parti e come, invece, il 
miglior risultato possibile possa essere raggiunto su un terreno di 
negoziazione.
E’ importante concentrarsi sulla “qualità del potere”13, passando da 
una concezione “a somma zero” ad una “a somma variabile”, dove 
la cooperazione risulterà la migliore strategia da adottare per il 
raggiungimento di obiettivi individuali e collettivi.
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Questa distinzione assume un ruolo fondamentale nell’analisi delle 
situazioni di conflitto, oltre che nella ricerca di soluzioni competitive 
e cooperative tramite lo studio delle decisioni individuali in situazioni 
in cui vi sono interazioni tra due o più soggetti.
La scienza matematica che si occupa di questo aspetto è detta appunto 
“Teoria dei giochi” e ha l’obiettivo di dimostrare come le decisioni 
di un soggetto possano influire sui risultati conseguibili da parte 
di un rivale, secondo un meccanismo di retroazione finalizzato al 
massimo guadagno del soggetto stesso, meccanismo che si rispecchia 
in un’incessante competizione fra gruppi sociali, desiderando e 
supportando la stratificazione sociale ed il dominio dei gruppi 
“superiori” su quelli “inferiori”.

La necessità di predominare sull’altro sembra essere una caratteristica 
piuttosto stabile sia nell’uomo, che in tutte le società susseguitesi 
nel corso del tempo. Possiamo così osservare come il bisogno di 
dominanza sociale sia giustificato da un forte livello di insicurezza e 
vede, come unica possibilità per essere placato, l’esercizio di potere 
nelle relazioni che si instaurano con gli altri. 

Uno studio condotto nel 200714 da Alberto Mirisola, Chris G. Sibley, 
Stefano Boca e John Duckitt, ha voluto indagare la relazione esistente 
tra dominanza sociale (SDO) e autoritarismo di destra (RWA) in Italia, 
nazione caratterizzata da forti contrasti ideologici. Sono stati utilizzati 
due campioni: il primo di studenti universitari italiani e il secondo 
di non studenti italiani. Entrambi costituiti da soggetti appartenenti 
a diversi schieramenti politici. L’analisi condotta sui due costrutti, 
SDO e RWA, è andata ad indagare come la relazione esistente tra 
quesi si modifichi in base all’appartenenza politica. Ovvero, in due 
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popolazioni distinte, una costiuita da studenti e una costituita da non 
studenti, appartenere a partiti diversi ha delle ripercussioni sulla 
manifestazione di comportamenti discriminatori che aumentano le 
discrepanze sociali?
Per la rilevazione dei costrutti sono state utilizzate due scale di 
misura la RWA scale15 e la SDO5 Scale16. I dati evinti dall’utilizzo di 
queste scale hanno mostrato che indipendentemente dal campione di 
appartenenza la variabile “identificazione politica”  riveste un ruolo 
importante nella relazione SDO e RWA.
Soggetti che mostrano una correlazione maggiore tra SDO e RWA 
tendono a favorire politiche che innalzano le disuguaglianze sociali, 
viceversa, coloro che mostrano una scarsa associazione tra i due 
costrutti tendono a favorire politiche che le diminuiscono.
Questi risultati permettono di affermare che il costrutto di dominanza 
sociale rappresenta quell’indispensabile “anello mancante” in grado 
di dare conto delle minacce rappresentate dai potenziali leader 
autoritari e, inoltre, delle minacce rappresentate dai seguaci di questi 
ultimi. 
Mentre l’autoritarismo si focalizza sulla sottomissione alle autorità 
dell’ingroup, la dominanza sociale si focalizza sul desiderio di dominio 
sugli outgroup. 
Per via del ruolo giocato dagli stereotipi e per la loro relazione con 
il pregiudizio, è possibile allora affermare che questi due costrutti 
differiscano per loro stessa natura, pur essendo entrambi il risultato 
di un ambiente che dovrebbe favorire e invece, al contrario, soffoca 
l’individuo e lo svuota di speranze e sogni, annullandone la soggettività.
La struttura dell’uomo massificato prevede che vi sia un capo o 
un esponente la cui ideologia (o programma) trovi riscontro nella 
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struttura media di un largo strato di individui facenti parte della massa, 
sfruttando il malcontento e la condizione di insicurezza dell’uomo. 

Ecco spiegato come mai la sfida più grande sia capire la serie di 
complessi legami fra la sfera profonda della personalità degli individui, 
quella delle relazioni sociali che essi vengono costruendo nel corso 
delle loro vite, e quella più ampia dell’organizzazione economico-
sociale delle collettività nella quale conducono le loro esistenze.
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NOTE

1. Zanasi M., Ciani N., 1995, p. 63.  Foulkes prende in considerazione la matrice 
familiare, la matrice personale, e quella dinamica gruppale. In questo “campo” 
vengono giocate le dinamiche di identificazione, proiezione, identificazione 
proiettiva (ovvero il transfert). Nella dinamica di gruppo si va oltre l’inconscio 
individuale, in quanto il gruppo è il luogo d’elezione del trans personale. 
Comprende sia l’inconscio sociale che attraversa i suoi singoli componenti 
ai vari livelli biologico, culturale, istituzionale, sia la rete relazionale che 
costituisce l’entità gruppale. Secondo Foulkes, nel gruppo l’azione terapeutica 
si svolge primariamente nel hic et nunc: infatti, in gruppo analisi non sono 
essenziali gli usuali concetti psicoanalitici di inconscio rimosso e di meccanismi 
di difesa perché nel gruppo le parti rimosse individuali si manifestano tramite le 

interazioni dei singoli partecipanti. [ ↑ ]

2. “Nel primo caso con lo scopo di ampliare il proprio Io con l’incorporazione dell’altro, nel 
secondo allo scopo di farlo dissolvere in un’onnipotente entità esterna, che può essere 
un’altra persona con la quale si ha un rapporto diretto, un’istituzione, Dio, la nazione o 
un leader antidemocratico”. Roccato M., 2003, p. 19. [ ↑ ]

3. “Restiamo incantati di fronte allo sviluppo della libertà da forze esterne a noi, ma restiamo  
ciechi di fronte alla realtà delle costrizioni, dei freni e dei timori interni, che tendono a 
minare il significato delle vittorie che la libertà ha riportato contro i suoi tradizionali 
nemici.” Roccato M., 2003, p. 17.[ ↑ ]

4. I “meccanismi di fuga” sono una funzione propria dell’Io attraverso la quale questa 
istanza intrapsichica si protegge da eccessive richieste libidiche, o da esperienze di 
pulsioni troppo intense, che non è in grado di fronteggiare direttamente. [ ↑ ]

5. Roccato M., 2003, p. 41. [ ↑ ]

6. Idem, pp. 94 -106. [ ↑ ] 

7.  Idem, p. 42. [ ↑ ]

8. Idem, p. 220. [ ↑ ]

9. “Identità Sociale  è quella parte del concetto di sé che deriva dalla conoscenza della 
propria appartenenza a un gruppo (o a più gruppi) sociali insieme al valore e al significato 
emotivo riconosciuti a tale appartenenza”. Brown R., 2000, p. 296. [ ↑ ]

10. Fathali M. Moghaddam, 2002, pp. 344 – 345. [ ↑ ]

11. Professore di psicologia sociale all’università del Michigan e  successivamente a quella 
di Washington. [ ↑ ]
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12. Fathali M. Moghaddam, 2002, pp. 361 – 363. [ ↑ ]

13. Spaltro E., De Vito Piscicelli P., 2002, pp. 431 – 439. [ ↑ ]

14. Lo studio è intitolato Social dominance orientation, right-wing authoritarianism, and their 
relation with alienation and spheres of control, 2007. L’articolo è pubblicato nel periodico 
elettronico “Science direct”, 30 luglio 2007, www.sciencedirect.com [ ↑ ]

15.  Roccato. M., 2003, pp. 274-277. [ ↑ ]

16. Idem, pp. 285- 286. Nell’ambito della ricerca psicologica, come è noto, per la rilevazione 
e analisi di costrutti (quali ad esempio autoritarismo e dominanza sociale), vengono 
somministrati dei test costituiti da una serie di item(frasi) dove per ciascuna il soggetto 
che lo compila dovrà indicare il proprio grado di favore/sfavore su una scala che va 
generalmente da 1 a 5. A compilazione conclusa, per ogni soggetto, viene assegnato 
un punteggio complessivo  impiegato nel calcolo di statistiche quali medie, deviazioni 
standard e altri indici in modo tale che i risultati possano essere generalizzabili a tutta la 
popolazione e non solo a coloro che hanno partecipato all’esperimento. In questo caso le 
due scale utilizzate sono RWA Scale e SDO Scale. [ ↑ ]
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Se l’Unità nazionale costituisce per ogni paese, in modo quasi 
scontato, una realtà molto complessa caratterizzata da tante facce: 
sociale, economica, politica, linguistica; senza dubbio una delle prime 
conseguenze collegate all’Unità italiana fu proprio la necessità di 
unificare l’unità monetaria.
L’introduzione della lira italiana risale al periodo napoleonico, 
e precisamente alla seconda campagna d’Italia quando si vide la 
ricostituzione della Repubblica Cisalpina come Repubblica Italiana 
(gennaio 1802), trasformatasi poi nel Regno d’Italia (marzo 1805). 
Il termine “Lira” ha origine dal nome di un peso che i Romani 
chiamavano libbra e che doveva equivalere all’incirca ai nostri 325 
grammi1. La libbra, però, non era una moneta e la sua trasformazione 
nell’unità del nostro sistema monetale, come mette bene in luce lo 
storico Cipolla nel suo studio Le avventure della Lira, si fa risalire alle 
riforme attuate nella Penisola da Carlo Magno tra il 781 – 7942. In 
particolare la riforma istituiva come unica moneta legale il denaro 
argenteo e, per ogni libbra, la zecca doveva consegnare appunto 240 
pezzi di denaro argenteo. Proprio per questo fatto che faceva si che 
alla zecca con una libbra (peso) di argento si ottenessero 240 denari, le 
persone, ben presto, iniziarono a preferire l’espressione più sintetica 
“1 lira” a quella “240 denari”: da qui ebbe inizio una storia conclusasi 
solo otto anni fa.
Nel periodo storico compreso tra la metà del secolo XIII  ed il secolo 
XIV, l’Italia centro-settentrionale poteva già essere considerata divisa 
in cinque aree monetarie: l’area della lira veneziana, l’area della 
lira imperiale di Milano, l’area della lira astigiana, l’area della lira 
genovese, e infine l’area della lira fiorentina.
Tali aree non erano ovviamente soggette, come lo sono quelle moderne, 
a controlli sui cambi, e all’interno di ognuna di esse circolavano 
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liberamente e in grande quantità varie monete di altri stati o zone 
limitrofe. Sebbene esse fossero contraddistinte da tale forte diversità, 
le:

[…] monete dei vari stati o città facenti parte di una data area 
seguivano tutte abbastanza fedelmente, sia pure con diversa intensità, 

i movimenti di una data moneta dominante […]3.

Proseguendo nell’excursus storico, il periodo successivo, dal 1500 
fino al 1700, è diviso, almeno da un punto di vista economico, in tre 
momenti quali quello delle guerre spagnole e delle catastrofi naturali 
(1500 – 1550, periodo ricco di devastazioni, carestie, pestilenze); 
quello dell’espansione e della ricostruzione economica (la così detta 
“Estate di San Martino” tra il 1550 ed il 1620), ed infine quello relativo 
al declino dell’Italia (tra il 1620 ed il 1700).
Nell’ultimo secolo del Medioevo si era introdotto, in Savoia ed in 
Piemonte, l’uso del contare in denari, quarti, grossi e fiorini invece 
che a denari, soldi e lire. 
Nel 1562 Emanuele Filiberto tentò sia di reintrodurre nel suo stato 
il sistema di conto in lire, soldi e denari, sia di dar corpo alla lira di 
conto, coniando un pezzo argenteo che doveva rappresentarla. Ben 
presto, però, questo cominciò a valere più di una lira stessa. La lira 
non entrò nelle abitudini popolari, e solo con il duca Vittorio Amedeo 
I, nel 1631, fu reintrodotto in Piemonte il sistema del computo a lire, 
soldi e denari in sostituzione del sistema a grossi e fiorini. 
Il successivo XVIII secolo, il secolo degli illuministi, fu un momento 
storico importante dove lo spirito riformista investì anche il campo 
monetario, in linea con il “carattere” razionale che caratterizzò tutti i 
cambiamenti socio – culturali dell’epoca. In particolare il Settecento 
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ereditava dai periodi precedenti sistemi monetari estremamente 
confusi nei quali convivevano elementi di età differenti. In ogni stato 
erano in circolazione, contemporaneamente, pezzi coniati in epoche 
differenti ed anche molte monete straniere4.
Alla luce di tale realtà, economisti e statisti dell’epoca si misero a 
lavoro con l’obiettivo di semplificare e riordinare la circolazione delle 
monete. Non solo, cercarono inoltre di raccordare e mantenere stabili 
lo scambio tra le unità fondamentali e le unità frazionarie5.
Le varie riforme attuate, sebbene caratterizzate da tratti propri, si 
rifacevano a principi comuni impernianti alla teoria monetaria dei 
“filosofi” illuministi, e rispettavano principi quali la stabilizzazione 
della parità metallica della moneta; la limitazione e il controllo della 
quantità in circolazione della moneta “piccola”; la razionalizzazione 
del sistema dei multipli e sottomultipli della moneta unitaria di base 
in relazione alle effettive necessità di conto e di pagamento.
Vi era inoltre la necessità di stabilire l’esatto rapporto metallico tra le 
monete di vario taglio, relativamente al rapporto di scambio nominale 
esistente tra di esse e sulla base di un dato rapporto di cambio tra oro, 
argento e rame.
Infine, un’altra sentita e comune esigenza che le varie riforme attuate 
provarono a fronteggiare fu quella di determinare la quantità di 
metallo che, in ogni Stato, un determinato numero di lire avrebbe 
dovuto rappresentare. 
Il Settecento italiano fu caratterizzato dal predominio francese sia 
politico che economico e culturale. L’occupazione militare prima 
e l’annessione politica alla Francia poi, imposero il nuovo sistema 
monetario francese nel Piemonte. Questo accadde a Genova e in 
Liguria, meno forte fu l’influenza che la Francia ebbe in Toscana. 
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L’istituzione del Regno napoleonico d’Italia nel 1805 provocò 
interessanti sviluppi anche in Lombardia e nel Veneto. 
Con il decreto del 21 marzo 1806, Napoleone ordinava che la moneta 
del Regno d’Italia venisse uniformata alla moneta legale già in corso 
nell’Impero di Francia6. 
Dopo la fine del Regno d’Italia nel 1814, la lira riapparve nel 1815 nel 
Ducato di Parma e Piacenza, grazie all’introduzione della monetazione 
decimale voluta dalla duchessa Maria Luisa d’Asburgo - Lorena. Il 
taglio delle monete a quei tempi erano1, 2, 5, 20 e 40 lire.

Le monete italiane propriamente dette nascono dal sistema monetario 
introdotto nel 1861 dal sovrano Vittorio Emanuele II nel Regno d’Italia, 
per unificare i vari sistemi utilizzati nei diversi stati pre-unitari. Nel 
giro di pochi mesi, tra il 1859 ed il 1860, la svanzica, il tallero ed il 
fiorino, la doppia di Parma, il ruspone e lo zecchino (toscani), il 
ducato, il carlino e molte altre, divennero monete straniere di cui era 
ormai necessaria la sostituzione. 
L’Italia unificata venne convalidata al cospetto del re il 18 febbraio 
1861, nella prima seduta della VIII Legislatura. Con il decreto del 
17 luglio 1861, tutte le monete vennero sostituite dalla lira nuova 
piemontese che, entro la fine di quell’anno, diventò la lira italiana: 

[…] Art. 1 - La lira italiana e i suoi multipli e summultipli hanno corso 
legale in tutte le Province del  Regno d’Italia. Le monete decimali d’oro 
sono ammesse al corso legale, secondo i vari atti legislativi  sopracitati.

Art. 2 - Le monete battute dai cessati Governi continueranno 

temporariamente ad avere corso legale nelle rispettive province […]7
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Nel 1861, dopo l’unificazione dell’Italia, dunque, la lira piemontese 
divenne lira Italiana dall’anno seguente, il 24 agosto, ebbe corso legale 
e sostituì definitivamente le monete degli stati preunitari. 
Il valore della lira era pari a quello del franco corrispondente a 4,5 
grammi di argento fino o 0,29 grammi d’oro fino, dato il rapporto 
allora esistente tra il valore dell’oro e dell’argento di 1:15,5. 
Il mantenimento di questo rapporto risultò molto difficoltoso, a causa 
delle forti oscillazioni subite dai due metalli a cui cercò di porre rimedio 
la convenzione tra Francia, Italia, Belgio e Svizzera, con il successivo 
ingresso della Grecia e l’adesione non formale di Austria e Spagna.

L’Unione Monetaria Latina del XIX secolo, che ebbe il suo massimo 
esponente in Félix Esquirou de Parieu, rappresentò un primo tentativo 
di uniformare il sistema monetario tra vari Stati confinanti, al fine di 
agevolare lo scambio commerciale tra gli stessi. L’appellativo “Latina” 
coniato dalla stampa britannica indicava l’impossibilità di estendere 
l’intesa agli Stati dell’Europa del nord.  
Questa Unione non portò di fatto ad una unità monetaria, ma ebbe 
come scopo quello di combattere la speculazione internazionale 
di argento, con l’esclusione di coni in bronzo e banconote. Il suo 
funzionamento era, però, intrinsecamente debole sia a causa della 
fluttuazione del rapporto relativo ai due soli metalli di conio (oro ed 
argento), sia a causa della fluttuazione dei cambi.
Nel frattempo lo Stato, per far fronte alle spese militari e civili dovute 
all’unificazione, ricorse all’istituzione del “corso forzoso” ( e, quindi, 
alla possibilità di emettere moneta senza la conversione della stessa 
nell’equivalente valore in oro).
Le esigenze nate per la costruzione dello Stato della nuova Italia 
portarono le Finanze ad aumentare la circolazione monetale cartacea 
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e a creare un Consorzio fra le sei Banche che operavano nel Regno, 
il cui compito fu quello di disciplinare i diritti e i doveri degli istituti 
autorizzati ad emettere banconote a corso forzoso8. Il consorzio 
anticipò allo Stato 1.000 milioni di lire, rientrandone con la messa in 
circolazione di nuova cartamoneta inconvertibile in metallo monetale 
pregiato, detta a “corso forzoso”9.
Una grave crisi, nel periodo 1888-93, percorse il sistema bancario 
italiano: degno di nota fu lo scandalo della Banca di Roma10 che per 
coprire le perdite non solo iniziò ad emettere nuova moneta senza 
autorizzazione, ma arrivò addirittura a stampare due emissioni di 
biglietti con lo stesso numero di serie, in modo da raddoppiare, senza 
darlo a vedere, l’emissione di moneta in circolazione. Fu così istituita 
la Banca d’Italia, nata dalla fusione tra la Banca Nazionale del Regno, 
la Banca Nazionale Toscana e la Banca Toscana di Credito, dopo aver 
infine provveduto alla liquidazione della Banca Romana. 
La Banca d’Italia operò nell’emissione della carta moneta assieme 
al Banco di Napoli e di Sicilia fino al 30 giugno del 1926. Quell’anno 
furono poi attribuite alla Banca d’Italia le prime funzioni in materia 
di vigilanza bancaria, mentre continuò ad operare come azienda 
di credito fino al 1936, anno in cui venne stipulata la nuova legge 
bancaria.
Tra le banconote di maggior rilievo emesse dalla Banca d’Italia vi fu 
quella da L. 1.000 realizzata nel mese di dicembre del 1897 e messa 
fuori corso nel 1954. Questa rimase in circolazione per ben 57 anni e 
fu l’unica ad avere una vita così lunga.

Le alterne vicende della lira italiana perdurano fino al 1943 quando, in 
seguito allo sbarco Anglo-americano, le potenze alleate emisero per i 
loro bisogni le A.M. Lire dichiarandone la convertibilità con la moneta 
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ufficiale11. Le AM-lire andarono fuori corso nel 1946 e cessarono di 
avere valore di cambio il 3 giugno 1950.
Dopo la prima guerra mondiale si ebbero lire coniate in nichelio e 
successivamente in acciaio. Con l’avvento della Repubblica, venne 
utilizzata una lega di alluminio: l’Italma12 che  rappresentano la 
prima serie emessa dalla Repubblica Italiana e autorizzata dal Capo 
provvisorio dello Stato tre mesi dopo il referendum.
La prima lira repubblicana porta la data 1946, cambiò disegno e 
modulo nel 1951 e venne coniata fino al 1959. In occasione del primo 
centenario dell’Unità d’Italia fu emessa la moneta da 500 lire in 
argento 835 gr 11, eseguita dallo scultore Guido Veroi.
Solo dal 1962, con Decreto del 14 luglio, le nuove emissioni della Banca 
d’Italia in banconote iniziarono a raffigurare grandi ed illustri uomini 
italiani nei tagli da 1.000 lire come ad esempio: Giuseppe Verdi (1962 
– 1968), o Marco Polo (1982 – 1991).
Nel 1981 fu invece coniata la prima moneta bimetallica da 500 lire, 
d’ideazione e realizzazione totalmente italiana13.
Interessante è, infine, spendere due parole sulla parte grafica della 
banconota cartacea o cartamoneta. Osservando da vicino come sia 
fatta una banconota salta subito agli occhi come un suo elemento 
fondamentale sia l’incisione e, talvolta, l’incisore è un vero e proprio 
artista e non solo un artigiano. Un illustre artista della banconota 
italiana fu senza dubbio Trento Cionini. Dopo essere entrato in Banca 
d’Italia nel 1957, nel 1960 Cionini divenne capo incisore, insegnando 
la propria arte a molti allievi provenienti da tutto il mondo e non 
smettendo di collaborare con la Banca d’Italia nemmeno durante il 
periodo della pensione.
Cionini fu l’autore di molte fra le più riuscite banconote dedicate agli 
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uomini illustri, come le 10.000 lire del 1962 , le 1.000 lire con Verdi e 
Marco Polo, le 2.000 con Galilei, le 5.000 con Colombo e tante altre.14. 
L’ultima, e forse anche la più affascinante delle banconote realizzate 
da Cionini, fu quella da 500.000 lire. Osservandola risulta evidente la 
minuziosità dei tratti utilizzati nella rappresentazione di Raffaello e 
di tutte le altre figure presenti sulla banconota. 
La storia della nostra lira, come tutti sappiamo, si conclude nel 2002 
con l’adozione dell’euro, la moneta unica dell’Unione Economica e 
Monetaria, adottata dal 1° gennaio 1999 . 
Si chiude la storia gloriosa di una moneta che ha accompagnato la 
nostra frammentata Penisola verso uno tato unitario, lasciandolo ora 
alle soglie di una nuova identità sovranazionale.
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7. Regio Decreto n. 123 del 17 Luglio 1861. [ ↑ ]

8. Facevano parte del Consorzio Obbligatorio degli istituti di emissione: Banca Nazionale 
del Regno d’Italia, Banca Nazionale Toscana, Banca Toscana di Credito, Banco di Napoli, 
Banco di Sicilia, Banca Romana. [ ↑ ]

9. Si veda in proposito Caporilli M. (a cura di),“La Lira d’Italia”. Storia e cronaca fotografica 
dal 1861 al 2001, Gruppo Istituto Poligrafico e Zecca dello Stato, Roma 2006-2009. [ ↑ ]

10. Lo scandalo della Banca Romana fu un caso politico-finanziario che coinvolse alcuni 
settori della sinistra storica, accusati di collusione negli affari illeciti della Banca Romana, 
ex Banca dello Stato Pontificio, uno dei sei istituti che all’epoca erano qualificati ad 
emettere moneta circolante in Italia. [ ↑ ]

11. L’Am-lira ovvero Allied Military Currency è stata la valuta che l’AMGOT mise in 
circolazione in Italia dopo lo sbarco in Sicilia del luglio del 1943. Il valore era di 100 “am-
lire” per un dollaro degli Stati Uniti. Totalmente intercambiabile con la normale lira 
italiana per decisione militare, contribuì alla pesante inflazione che colpì l’Italia verso la 
fine della Seconda guerra mondiale. [ ↑ ]

12. ( It. , italiano – Al alluminio 96% - Ma, magnesio 3%) - “La Lira d’Italia” – Storia e cronaca 
fotografica dal 1861 al 2001. – edizione Editalia Spa 2008 – 2009 – Gruppo Istituto 
Poligrafico e Zecca dello Stato. [ ↑ ]

13. Acmonital il cerchio esterno e bronzital il dischetto interno in cui è raffigurato il Quirinale. 

Autore Laura Cretara della Zecca di Roma. [ ↑ ]
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14. Cionini lavorò per molti produttori di carte-valori di tutto il mondo. La principale azienda 
del settore, Giori-Thomas de la Rue, affidò a lui le realizzazioni delle banconote di molti 
Paesi. [ ↑ ]
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istituzione museale 
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“Nell’Europa del XVII secolo venivano già chiamate ‘musei’ le raccolte 
dei privati, principi o scienziati che venivano aperte ad un pubblico 
molto stretto ed elitario”1, ma è con l’Illuminismo che l’istituzione 
museale assume forme nuove, consolidando fortemente il proprio 
carattere didattico-educativo. Si evolve anche la figura artefice della 
formazione delle raccolte, che passa da quella dell’amateur del secolo 
XVII, a quella del connaisseur del secolo XVIII, “non più semplice 
appassionato ma uomo di gusto capace di giudizi critici.”2

Alla metà del XVII secolo il museo ha ormai acquistato, attraverso 
due secoli di esperienze, la propria identità di istruzione culturale 

socialmente riconosciuta.3

 E’ a Bologna che, per la prima volta, si indica col termine “museo” 
(da museion, “luogo delle muse”) un istituto pubblico in riferimento 
al Museo dell’Istituto delle Scienze voluto da Ferdinando Marsili, 
aperto a Palazzo Poggi nel 1714, accanto a quelli secenteschi di Ulisse 
Aldovrandi e  Ferdinando Cospi.
Si susseguono nel Settecento le aperture di grandi collezioni e musei: 
il Museo di Villa Albani (1746), il British Museum, primo museo 
sovvenzionato da uno Stato (1753), la Galleria degli Uffizi, gestita dallo 
Stato (1769), il Museo Pio Clementino, primo fra tutti a provvedere 
alla realizzazione di ambienti espositivi ad hoc (1775).
Un discorso a parte merita il Louvre, nato come statalizzazione delle 
raccolte d’arti reali nel 1793 col nome di Musée Revolutionnaire 
ovvero Musée Francais, e quindi frutto della Rivoluzione.
E’ proprio la Rivoluzione francese a proclamare il diritto inderogabile 
di poter visitare, studiare e frequentare i musei come esperienza 
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educativa e didattica per tutti i cittadini, introducendo il concetto di 
universalità dell’arte.
Significativa la frase del suo primo direttore, Jacques-Louis David:

Il museo non ha da essere una vana raccolta di frivoli oggetti di lusso, 
utili soltanto a soddisfare un’oziosa curiosità. Deve invece essere 

un’autorevole scuola.4

Da Napoleone, il Louvre si trasforma in “un monumento o meglio un 
meta-monumento della storia universale […] interamente orientato a 
mostrare la grandezza e la forza dello Stato.”5, un museo deposito delle 
ingenti opere d’arte razziate e conquistate dalle armate napoleoniche.
I grandi musei ottocenteschi, definiti da Alessandra Mottola 
Molfino “musei idealistici”6, tra cui la Glyptothek (1816-1830), l’Alte 
Pinakothek di Monaco (1824-1836), l’Altes Museum di Berlino (1823-
1830) e il nuovo Ermitage di San Pietroburgo (1839-1851) vengono 
consacrati in monumentali edifici classicheggianti e sono gestiti da 
personale ormai specializzato, quali restauratori e storici dell’arte.
Necessario strumento per far conoscere al pubblico l’evoluzione 
delle principali scuole artistiche italiane e nazionali, è l’ordinamento 
in sequenza cronologica mediante il quale lo spazio espositivo viene 
strutturato in percorsi storiografici e cronologici che Ferrari fa 
corrispondere ad un’ idea di storia dell’arte, per un certo senso, ancora 
di stampo enciclopedico.

Ma quando si pongono i presupposti per una razionale e funzionale 
sistematizzazione museografica del patrimonio storico-artistico italiano?
Siamo ancora nel Settecento quando in merito alle due grandi collezioni 
in Vaticano, Villa Albani e Pio Clementino, ci s’inizia a preoccupare 
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dell’apparato ostensivo e della progettazione architettonica, nonché 
dell’ordinamento, ragionando in termini di una consapevole apertura ad 
un pubblico più vasto del tradizionale e privato entourage di conoscenze.
È in questo secolo che si pensa e immagina un percorso 
quale risultato dell’evoluzione del concetto di ordinamento e 
conseguentemente di allestimento.
Con un anticipo di circa cent’anni rispetto a una coscienza dell’arte 
democraticamente affermata, queste istituzioni di carattere religioso 
iniziarono a prendere provvedimenti adeguati per un museo d’interesse 
pubblico. In vista di ciò si chiamarono architetti, come il Marini e il 
Simonetti, per riorganizzare strutturalmente gli spazi preesistenti 
e crearne di nuovi, come la nuova ala per il Museo Clementino e 
le relative sale “delle Muse”, “Rotonda”, “a Croce Greca”, il cortile 
ottagono detto “del Belvedere”, nel quale erano esposti alcuni pezzi 
celebri come il Laocoonte e l’Apollo del Belvedere. 

L’ordinamento e l’installazione delle statue furono curati dagli 
antiquari Giovan Battista e Ennio Quirino Visconti, in modo da 
evidenziare i gruppi tematici (per esempio la Galleria dei Busti) e le 
opere più significative, e corredate di un catalogo scientifico che fece 
epoca negli studi archeologici.7 

Questo museo, con le sue aule rettangolari collegate a sale ottagonali, ai 
vestiboli e alla rotonda, con il maestoso salone d’ingresso e la classica 
conformazione architettonica, avrebbe influenzato la museografia 
europea illuminata. Sulla scia delle scelte architettoniche funzionali alla 
destinazione espositiva,8 già attuate dal Marchionni per la villa Albani, 
gli allestimenti vaticani proposero una nuova identità conoscitiva fra 
sede museale e materiali raccolti. Esempio su tutti la scansione delle 
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campate che formano la Galleria Chiaramonti, in relazione ai richiami 
numerici che diventano struttura di chiarificazione e articolazione 
descrittiva di un materiale vasto e variato. 
A distanza di un decennio, precisamente nel 1769, nell’altro grande stato 
dell’Italia preunitaria, il Granducato di Toscana, Pietro Leopoldo de 
Medici decretò la pubblica apertura della Galleria degli Uffizi. Spogliata, 
mediante un processo di selezione razionale proprio dell’Illuminismo, 
di tutte le componenti riconducibili al regime principesco del Seicento 
e quindi eliminata l’armeria, spostati in un nuovo museo gli strumenti 
scientifici e venduta la collezione di maioliche,  la Galleria medicea fu 
strutturata seguendo la chiarezza nella suddivisione delle tipologie di 
raccolte. Anche qui, la scelta del prototipo architettonico, come per i 
Musei Vaticani, non poteva che cadere su un modello antico, come il 
Pantheon o le Terme, dove ad un centralissimo vestibolo d’ingresso, si 
affiancavano le sale, in successione. 
Il museo, specialmente quello pontificio, si configurò anche come 
momento di tutela, argine della degradazione e dispersione del 
patrimonio artistico. Le già secolari attenzioni ai problemi della 
tutela vennero rievocate come un tratto civile proprio del governo 
pontificio, e non solo, si manifestarono allo stesso modo anche 
nelle raccolte private e meno consistenti, dove altrettanto forte e 
tipica dell’epoca neoclassica, era la necessità dell’assolutezza di una 
destinazione erudita.
Il museo che si qualificò in Italia sul finire del Settecento come 
quello nato sulla spinta di propulsioni politiche, preceduto del resto 
da altri fenomeni che talune culture riformate avevano apprestato 
(gli esempi poco fa ricordati), fu il museo che meglio unì la storia 
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e le nazioni, che si occupò e preoccupò di unire il tempo, e cioè la 
storia, con lo spazio, cioè il luogo. 
Identità politica e culto delle antiche radici andarono di pari passo 
all’affermarsi di una coscienza conservatrice moderna. Il museo in 
Italia incominciò ad assumere, nel corso dell’Ottocento, i connotati 
dello strumento di tutela, proponendosi, oltre a propugnatore della 
bellezza, anche come strumento innovativo contro la perdita delle 
opere d’arte e contro la loro fisica decadenza. 
La conservazione, dall’igiene al restauro, fu anch’essa disciplina 
che si precisò in quelle sale e rotonde, ponendo le basi per la futura 
dilatazione al concetto di patrimonio.
La conservazione la facevano gli storici dell’arte e gli archeologi, 
nuovi ordinatori dei musei d’arte e di scultura antica, affiancati 
da embrionali casi di restauratori. Dal 1775 l’abate Luigi Lanzi (il 
primo moderno storico dell’arte italiano) aveva ricevuto l’incarico 
di riordinare il settore delle antichità della Galleria degli Uffizi: 
similmente alla sua opera storiografica La storia pittorica dell’Italia 
(1795 – 1799), strutturò l’ordinamento per la quadreria secondo un 
principio storicistico, per scuole e cronologico. Quello di cui il Lanzi 
fu responsabile è ben espresso in queste parole: 

[…] tutto il lessico museografico nasce in sostanza in quell’opera, 
e insieme a quell’opera [l’ordinamento del Lanzi agli Uffizi], fino a 
i cartellini che oggi ancora contrassegnano il cammino così dello 

studioso che del turista.9

I tempi erano dunque maturi per un nuovo modo di attraversare i 
musei: le opere vennero rimescolate e riproposte secondo un principio 
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cronologico. Il percorso lineare, derivato dall’idea di sequenza visiva 
cronologica della storia dell’arte, venne adottato come principio 
ordinatore universale; al pubblico si proponeva una visita che continuava 
però ad avere il senso fisico dell’attraversamento, un rapporto con 
l’edificio di passaggio e, rispetto ai materiali, di ordinata decorazione.
Presupposto fisico più che teorico della Galleria, il percorso interno 
di questa, il percorso interno del museo, inteso come attraversamento, 
mantenne il suo sviluppo lineare, alla ricerca di una “sequenza visiva” 
e venne quindi giudicato adatto per dare il senso dell’evoluzione 
storica delle belle arti.

In questo senso, è doveroso riconquistare alla cultura italiana, specie 
a quella espressa in così varie forme dagli Stati preunitari, la giusta 
mobilità organizzativa e l’esatta individuazione dei metodi opportuni.
Per di più, e parallelamente, questo strumento di tutela e 
ordinamento sistematico, venne calato direttamente entro il corpo 
vitale dell’educazione scientifica ed artistica. Il rapporto tra museo e 
scuola fu coniugazione iniziale e primigenia del museo di tradizione 
illuminista; non esistette in quel periodo istituzione museografia che 
non richiamasse, specie nelle più grandi città, il valore didattico e 
scolastico di quel nuovo luogo dell’iniziativa culturale.

Sono i casi della Pinacoteca di Brera, l’Accademia di Venezia e quella di 
Bologna, musei “della colpa”10 nati dalle soppressioni del patrimonio 
chiesastico ad opera del governo filo napoleonico atte da un lato alla 
salvaguardia di tale patrimonio altrimenti destinato a disperdersi, 
e dall’altro, a divenire luogo “destinato al comodo di chi si esercita 
a dipingere”. Così recitava infatti il Decreto del Regno Italico del I 
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settembre 1803, stabilendo la precipua funzionalità didattica delle 
nuove istituzioni artistiche. 

Si stava dunque formando e affermando una nuova evoluzione del 
museo italiano, da luogo di raccolta indiscriminata di opere d’arte a 
moderno strumento di conservazione, di scienza e didattica. 
Non furono, tuttavia, le sole soppressioni la fonte d’incremento 
della proprietà pubblica, poiché parallelamente ad esse i decreti 
napoleonici promossero anche la trasformazione, sia pur provvisoria, 
di raccolte private in istituzioni pubbliche.

Per facilitare la fruizione delle raccolte e sull’onda organizzativa 
che caratterizzò il XIX secolo, molti grandi musei vennero sfoltiti, 
come era accaduto agli Uffizi di Leopoldo, separando le collezioni 
naturalistiche dalla pittura e dalla scultura. Il sistema ostensivo 
adottato nei musei che si formarono da questi smembramenti fu 
sempre quello della galleria. Anche quando non si trattava di quadri 
o sculture, le pareti restavano il supporto privilegiato e venivano 
occupate da grandi scaffali, armadi stracolmi d’oggetti, tendenti a 
formare, nel loro insieme, tanti quadri di nature morte. 

Gli interni dei musei dell’Ottocento erano luoghi dove le arti venivano 
esposte canonicamente secondo criteri costanti: la scultura a piano 
terra con decoro neoclassico e la pittura ai piani superiori tra boiseries 
e damaschi. E poi ancora, luminosità, decoro, possibilità di confronto 
e di libero studio, erano le prove addotte a vantaggio di una speranza 
museografica affacciata da Gian Ludovico Bianconi poco prima 
dell’Unità Nazionale; precisione di informazioni, notizie sui luoghi di 
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origine, classificazione sono i vantaggi che i Musei vaticani offrivano 
per ordine di Benedetto XIV attorno alla metà del secolo.

Il museo è organismo centrale di questa fase, così come la cultura del 
XVIII secolo l’ha consegnato alla società, insieme alla biblioteca e 
all’archivio: modelli di cultura e laboratori di istruzione, nei quali il 
fine conservativo e di tutela fisica dei materiali si associa senza fatica, 
ma anzi con fattuale spontaneità, al fine educativo.11

La prima, significativa e moderna apparizione del problema museografico 
si colloca, significativamente, agli albori dell’unità italiana e ne precede, 
quasi dettandone purtroppo i tratti più tipici, la storia.12

Avvisaglie di un maggiorato senso di dovere nei confronti di un 
patrimonio in divenire arrivarono nel 1851 allorquando il marchese 
Roberto D’Azeglio lamentava, in un dettagliato e fitto ricorso al 
parlamento piemontese, il livello di abbandono e incuranza in 
cui versavano i dipinti della Pinacoteca sabauda. Il Conservatore 
minacciava le proprie dimissioni in mancanza dell’adeguata 
ottemperanza agli obblighi conservativi, dimostrando, in questa 
illuminante lettera di disappunto, quale fosse il clima museografico 
italiano attorno al Risorgimento. 
La storia dell’arte che in quegli anni andava maggiormente 
delineandosi, non aveva avuto ancora modo di modellare interventi 
metodologici di qualche intensità. Il maggiore tra gli storici italiani 
del tempo, Giovanni Battista Cavalcaselle (Legnago, 1820 – Roma, 
1897), che subito dopo il plebiscito comunemente a Morelli aveva 
censito le opere d’arte presenti nelle Marche e nell’Umbria, nel 
1863 indirizzò al ministero della pubblica istruzione, una memoria 
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satura di sentimenti di delusione e protesta per l’attuale situazione. 
Le proposte avanzate dal Cavalcaselle furono importanti in quanto 
anticipatrici di rinnovamenti attuati solo successivamente. 
L’erudito auspicava cataloghi delle opere (il collega Giovanni Morelli 
iniziò nel 1861, dietro incarico del governo, a redigere il catalogo 
della Pinacoteca di Brera), divieti di esportazioni, nomina d’ispettori 
locali, controllo dei restauri e delle iniziative e uso dei musei in 
senso scolastico, proponendo il doppio meccanismo di gestione e 
sorveglianza, da parte dei singoli municipi e del governo. 

Nella condizione di sostanziale latitanza che caratterizzava questi 
primi anni unitari, il governo centrale assunse qualche timido 
provvedimento con la nomina di Commissioni conservatrici sparse 
qua e là nel paese.13 

Tra il 1866 e il 1870, molte città italiane vennero dotate di commissioni 
civiche per le belle arti (Pavia, Napoli, Siena, Grosseto, Pisa, Perugia, 
Genova, Cagliari, Sassari, Verona, Venezia, Bergamo, Lecce, Caserta) 
che sostituirono le vecchie commissioni precedenti. 
I musei erano per lo più gestiti dalle Accademie di Belle Arti, che 
svolgevano un ruolo realmente istituzionale. A Milano, ovviamente, 
tale ruolo fu assunto dall’Accademia di Belle Arti di Brera che dalla 
sua istituzione in poi incrementò progressivamente le proprie 
collezioni tramite strappi di affreschi (in ragione del suo ruolo di 
tutela e conservazione), acquisti e donazioni. 
E proprio di una donazione per opera di Vittorio Emanuele II 
venne onorata la Pinacoteca che inglobò, così, tre ritratti del Lotto. 
Curiosità relativa alle modalità d’apertura degli spazi ostensivi ci 
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viene fornita da Antonio Caimi, segretario dell’Accademia, il quale, 
nel 1873, narra di come si potesse accedere solo dietro inoltro di una 
richiesta. Il personale era scarso: un conservatore con compito anche 
di restauratore, un custode e due inservienti.14

Non è ben chiaro quale fosse il ruolo che il problema della tutela e 
della salvaguardia del patrimonio occupava nella mente dei politici 
italiani negli anni risolutivi per la creazione del nuovo Stato. […], 
questo problema non aveva davvero grande risalto, e soprattutto 
sembrava compendiarsi in generiche affermazioni di nazionalismo 

archeologico o di monumentalismo medieval-rinascimentale.15

Ci si stava muovendo in direzione di un decentramento della tutela 
del patrimonio, che oltre ad una migliore attivazione per la sua fisica 
preservazione, avrebbe dato la misura dell’importanza che un concetto 
di possesso pubblico veramente ravvicinato e democraticamente 
inteso avrebbe potuto rivestire nel buon governo dei beni storici.16

I Musei Civici Italiani incarnarono dunque tale obiettivo. Tali musei 
nacquero specialmente nel Nord d’Italia, anche in seguito alle 
vendite dei beni ecclesiastici volute dalle cosiddette “leggi eversive 
dell’asse ecclesiastico”, con le quali, dal 1866, si versarono imponenti 
materiali storici ed artistici dalle congregazioni religiose soppresse ai 
luoghi della conservazione, questa volta identificati nei musei e nelle 
pinacoteche civiche. 
Il fenomeno divenne a tutti gli effetti il secondo grande impulso alla 
formazione di patrimoni pubblici, collocandosi a meno di cento anni 
dal primo, costituito dalle soppressioni napoleoniche. 
In molti casi questi musei segnarono la fine delle antiche raccolte 
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di artificialia e mirabilia, come a Bologna, dove tra il 1871 e il 1881 
fu istituito in Palazzo Gualandi un Museo Civico smembrando le 
storiche collezioni di Cospi e Aldovrandi. Si trattava di un’adesione 
alla metodologia museale positivista, che chiedeva rigore e precise 
seriazioni tipologiche. Alcuni cenni riguardo il complesso del Museo 
Archeologico bolognese sono utili per comprendere il clima di 
cambiamento e la coscienza museologica che stava nascendo attorno 
l’unificazione. 

Il primo atto di formalizzazione del Museo fu la nomina, il 29 maggio 1861, 
da parte del Comune, di Luigi Frati quale direttore. Egli aveva l’incarico 

“dell’ordinamento e custodia degli oggetti dell’eredità Palagi”.17�

La figura del Frati è infatti emblematica per la comprensione delle 
istanze innovative tipiche del periodo. Uomo dalle sicure competenze 
scientifiche, auspicò fin dalla sua nomina l’unificazione dei due musei 
archeologici della città, quello Comunale e quello Universitario, al 
fine di ottimizzare la loro gestione:

 […] ritenendo sconvenienza e danno gravissimo che avessero a 
rimanere disgiunte due raccolte di oggetti di simil natura, i quali 
non solo si riverberebbero scambievolmente luce, ma riceverebbero 

maggior rilevanza e lustro gli uni dagli altri.18�

Non solo, anche la proposta fatta al Comune di incrementare gli 
spazi utilizzabili a fini espositivi per mostrare quanto posseduto 
nei magazzini, il progetto per un criterio ostensivo scientificamente 
organizzato, cronologico e topografico, in linea con i contemporanei 
influssi delle teorie darwiniste e, non per ultimo, la considerazione 
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stessa riguardo al ruolo dell’istituzione museale in rapporto al tessuto 
urbano ospitante e al turismo culturale, sono da annoverare tra le 
testimonianze significative di una neonata sensibilità moderna.

Imperocchè nel presente che, accorciatele distanze, è attirato il 
viaggiatore alla volta delle più cospicue città, […], si rende più che mai 
necessario di raccogliere in esse quante più cose possono allettare la 
dotta curiosità del medesimo; così perché sia a lui fatta comodità di 
trovarne, nella brevissima sua sosta, la maggior copia possibile unite, 
[…]. Ciò posto, conchiuse non avervi luogo, il quale per la centrale 
postura, per la sua magnificenza e per le onorate memorie che 
racchiude, sia di questo più degno di addivenire santuario, come delle 

glorie, così delle patrie grandezze.19

Curatori e direttori di questa nuova tornata, similmente al Frati, erano 
eruditi e bibliotecari, che si sostituivano ai precedenti archeologi e 
storici dell’arte. 

Illuminismo, razionalismo e positivismo sono le idee informatrici 
del museo civico italiano; con il suo senso di autocoscienza civile e 
di identità culturale, alimentato dallo sforzo di inventariazione e 
sistematizzazione delle fonti e con lo scavo archivistico tipici della 

storiografia ottocentesca; con la sua aspirazione didattica.20

Il bisogno di consolidare la neonata identità nazionale fece in modo 
di affidare alle istituzioni museali il compito di rappresentanza delle 
civiche virtù.
Dal 1860 fino alla fine del secolo, fu forte il fenomeno di affermazione 
e consolidamento di “stabilimenti museografici” d’interesse locale, 
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demoetnoantropologico, della piccola e grande storia di un nuovo 
Regno. In questi anni si realizzò di fatto tutta la struttura portante 
della conservazione locale italiana: 

[…] s’innovarono metodi che hanno obiettivi indirizzati alla storia e 
alla microstoria; si crearono i presupposti agli schemi di una possibile 
partecipazione comunitaria; si consolidarono le prospettive di una 

vocazione didattica del museo, esaltando il rapporto con la scuola.21

Documentazione della storia delle città, investitura di un ruolo ideale 
nel raccogliere le “testimonianze delle civiche virtù passate e delle 
indipendenze comunali”, trascrizione del microcosmo post unificazione.
Nell’accezione ostensiva, fin dal secondo Ottocento, esauritosi oramai 
l’illuministico approccio settecentesco alla didattica, si cercò spesso di 
organizzare il museo in forma coerente ad una visione conoscitiva della 
storia dell’arte. Suddivisione degli oggetti per mezzo di realizzazione e 
materiale costituente e un’articolazione delle collezioni per “scuole”, 
tale da inglobare anche larghi lassi temporali.22

Coerentemente con il sentito e invadente sviluppo industriale, la moda 
delle grandi Esposizioni Universali e la nascita, specie in Inghilterra e 
Germania, di musei dedicati alle arti decorative, anche nella giovane 
Nazione si manifestò, intorno alla seconda metà del XIX secolo, la 
necessità di legarsi più strettamente all’area del progresso tecnico e 
industriale europeo, tanto che il museo civico, specie nell’area padana, 
assunse la veste di collettore di esperienze connesse al mondo del lavoro.
Dalla lavorazione dei metalli a quella del legno, dall’artigianato dei 
tessuti a quello delle ceramiche o a quello della carta. Primo tra tutti, il 
Regio Museo Industriale Italiano, nato precocemente a Torino nel 1862 
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che, nella volontà di ricollegarsi al prototipo parigino del Conservatoire 
des Art et Métiers, si prefiggeva lo scopo di proporre un modello di 
industrializzazione moderna in un paese ancora in via di sviluppo. 
Sulla scia del Victoria and Albert Museum di Londra e dei grandi 
musei tedeschi e austriaci, si pose il Regio Museo Artistico Industrale 
di Roma, fondato nel 1873 dall’amministrazione municipale su invito 
dell’Associazione Artistica Internazionale, che come principale 
museo d’arte e industria fondato in Italia, iniziò ben presto una fase di 
rapida decadenza culminata attorno al 1950, con la sua soppressione 
e il successivo smistamento delle sue collezioni tra vari istituzioni. 
Frequenti furono anche le conversioni di musei preesistenti 
nell’accezione “artico-industriale” allora così diffuso come il Bargello 
(1865), il Correr di Venezia e il Museo Artistico Municipale di Milano 
(1878). Il Museo Nazionale del Bargello di Firenze, che nel suo 
decreto istitutivo si richiamava esplicitamente al classico modello 
inglese di cui sopra, fu istituito a seguito dello scorporamento delle 
sculture e degli oggetti d’arte minore dagli Uffizi, e arricchito da doni 
e depositi di materiali di proprietà privata esposti a Firenze nella 
mostra celebrativa del centenario dantesco. 

Gli scopi ufficiali di tutti questi musei delle arti industriali erano 
sempre quelli di educare il gusto degli artigiani e degli studenti delle 
scuole d’arte, con l’esposizione dei ‘begli esempi’ delle manifatture del 

passato.23

Il museo civico quasi immediatamente, si mostrò in grado di accogliere 
anche i diversi livelli storici di documentazione della città e del suo 
territorio, quasi spontaneamente emersi con l’avvio dei primi piani 
regolatori e dei conseguenti abbattimenti urbanistici. Portali, lesene, 
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capitelli, finestre, lapidi, epigrafi presero ad abitare questa sede 
offerta così al patrimonio senza più casa.
Così, tra documento artistico e organizzazione tipologica, il museo 
civico assunse il valore davvero centrale dell’organizzazione della città 
e società moderna coerentemente allo sforzo stesso dell’unificazione 
di accentramento intorno ad un asse (lingua, politica sabauda, 
capitale)24 in cui le estremità regionali, ormai entrate nella storia, 
nella geografia e nella politica della nazione, vestirono il ruolo di una 
periferia che si modella sul centro.
La necessità dell’istituzione di una memoria, di una “storia patria”25 
che accomunasse le molteplici realtà territoriali tramite un 
denominatore comune, affidò un senso di peculiarità ai documenti 
della vita locale in quanto traccia degli eventi della storia di tutti. 
Fu l’input per l’istituzionalizzazione e normalizzazione dei luoghi 
pubblici, come piazze, strade e musei, attraverso i quali il paese 
cercava di identificarsi nel corpo della nazione che, attraverso la 
molteplicità dei paesi, era ed è una.
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L’entrata trionfale di Vittorio Emanuele a Roma, avvenuta il 3 luglio 
1871, comportò un generale abbassamento dei prezzi immobiliari a 
Firenze, città profondamente trasformata per accogliere re e governo 
che vi avevano risieduto dal giugno 1865.
Il ridimensionamento delle pretese locatarie permise a moltissimi 
stranieri (che, al contrario degli italiani, non seguivano il re avendone 
ben poco da guadagnare) e in primo luogo ad artisti e intellettuali di 
trovare una dignitosa sistemazione sulle rive dell’Arno. 

Per fare un nome prestigioso mi limito a ricordare Arnold Böcklin che, 
volendo tornare in Italia nel 1874 dopo otto anni di lontananza, preferì 
evitare la nuova capitale, dove pure era stato di casa per due lunghi 
periodi negli anni Cinquanta e poi Sessanta; e venne invece a Firenze 
restandovi fino al 1885. Qui, malgrado la sua non troppo florida condizione 
finanziaria, poté permettersi l’atelier di Viale Milton nel quale dipinse le 
prime quattro versioni della Toteninsel, l’Isola dei Morti.
Scorrendo le cronache ci accorgiamo che questa migrazione interessò 
la musica solamente in modo liminare: molti importanti musicisti 
avevano già preso residenza a Firenze da anni. 
Men che mai attratti dalle speranze della città per breve tempo 
capitale, per nulla dirottati dal crescere ed abbassarsi dei prezzi, 
concertisti e compositori avevano altre ragioni per restare a Firenze: 
tra le quali, la presenza di alcune personalità musicali tra le più valide 
che si conoscessero in Europa; e il comportamento dei fiorentini, 
improntato generalmente al massimo riserbo. 
Nel 1856 in una lettera al fratello Walter (in seguito allievo e segretario 
di Liszt), Edward Bache osserva come a Firenze si incontrassero 
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inglesi, americani e tedeschi; ma solo raramente italiani – gli italiani 
se ne stavano appartati.
In definitiva gli artisti stranieri che venivano a Firenze non 
domandavano di meglio che d’essere lasciati in pace. E l’impressione 
che traspare dalle testimonianze di questi autorevoli cittadini adottivi 
è che davvero per loro valesse la celebre facezia a proposito del 
trasferimento della capitale: Torino piange quando il prence parte. 
Esulta Roma quando il prence arriva. Ma Firenze, città culla dell’Arte,se 
ne infischia quando arriva e quando parte.

Se ci fu un uomo che nei giorni di Firenze capitale andava cercando 
angosciosamente un angolo di terra dove gli venissero assicurati 
silenzio e riservatezza – oggi si direbbe privacy – questi fu Hans 
von Bülow, grande pianista, ottimo compositore, fondatore dell’arte 
moderna della direzione d’orchestra; e, per sua sventura, ancora 
marito di Cosima Liszt, che lo aveva lasciato per unire la propria vita a 
quella di Richard Wagner, senza troppa considerazione per lo scandalo 
che ne sarebbe derivato; e che, in un tempo diverso dal nostro, poteva 
danneggiare notevolmente la salute nervosa e la carriera del marito.

Mi si intenda, Cosima fece benissimo a seguire l’intensità della nuova 
passione: le convenzioni dell’epoca non erano più tali, per fortuna, 
da obbligarla a un matrimonio infelice. I passi da seguire in caso di 
divorzio erano, però, altrettanto lunghi di quelli che incontriamo oggi 
in Italia e in pochi altri paesi dalla legalità scarsamente evoluta. Non 
seguire le convenzioni, in questi casi, era offesa al pudore. E’ facile 
sorriderne oggi – centocinquanta anni fa la società poteva rispondere 
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male a un simile scandalo; come reagiremmo noi sapendo di qualcuno 
sorpreso a mostrare le proprie nudità all’uscita di una scuola materna.
Per evitare un chiacchiericcio pettegolo che sarebbe stato deleterio per 
sé, per la coppia Wagner, per il suocero Liszt, Bülow aveva prontamente 
concesso il divorzio, risolvendo di allontanarsi dalla Germania per 
iniziare, quasi quarantenne, una nuova vita. La scelta cadde su Firenze 
per la presenza in città di due persone che gli erano specialmente care: 
Jessie Laussot (1829-1905) e Giuseppe Buonamici (1846-1914). 

Jessie era la figlia di Edgar Taylor, avvocato e autore nel 1823 della 
prima fondamentale traduzione inglese delle fiabe dei fratelli 
Grimm. Amica di Mendelssohn e compagna di studi di Bülow a 
Dresda, fu per breve tempo sposa di Eugène Laussot, mercante di 
vini a Bordeaux, che era stato corteggiatore della madre di Jessie. 
Ospite nella loro casa in Cours du Jardin Public 38 era stato Wagner 
che, ricambiato, aveva fatto la corte alla giovane sposa. Dopo aver 
considerato l’eventualità di uccidere il concorrente, Laussot, caduto 
in depressione, decise di negare per sempre il divorzio alla moglie. 
Jessie era stata convinta dalla madre a non seguire Wagner, che 
considerava un avventuriero seppur geniale, ed era giunta a Firenze, 
scelta per suo rifugio, vent’anni prima che vi arrivasse Bülow. Qui 
Jessie avrebbe incontrato il compagno della sua vita, il filosofo Karl 
Hillebrand. Con grande cautela abitavano in due appartamenti di 
Lungarno Nuovo (l’attuale Lungarno Vespucci) ai quali si accedeva 
da entrate diverse ma che erano uniti da un passaggio interno. Gli 
amici – tra i quali si contavano Gino Capponi, Pasquale Villari, Mario 
Pratesi, Franz Liszt, Giosué Carducci, Sidney Sonnino, Quintino 
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Sella – non dubitavano della loro relazione, gli estranei dovevano 
per forza restare nell’incertezza.

Bülow aveva dunque preferito per amica una donna di sensibilità 
ed esperienza vicina al suo stato d’animo. E non è tutto: Jessie era 
una straordinaria musicista. La sua formazione pianistica era 
tale da permetterle di affrontare agevolmente la grande Sonata 
Hammerklavier di Beethoven; a Firenze aveva fondato un’associazione 
corale, la Società Cherubini, che fu di fondamentale importanza come 
strumento per la conoscenza della musica tedesca in Italia. 
La sua fortuna economica era notevole: in passato le aveva permesso 
di sostenere i progetti di Wagner. Adesso vi attingeva per proteggere 
giovani musicisti che, come Walter Bache, cercavano la loro strada 
in Italia. La sua massima gloria, in questo, fu la scoperta del grande 
talento di Giuseppe Buonamici, al quale aveva fatto lezione per 
qualche tempo prima di introdurlo a Bülow, che nel 1868 ancora 
insegnava presso il conservatorio di Monaco. L’ammirazione del 
maestro per il giovane italiano si accrebbe rapidamente: “L’Italia 
ha bisogno di un musicista dotto. Lo volete essere voi?” gli scriveva. 
Giunto ventiduenne nel celebre istituto musicale bavarese, diciotto 
mesi dopo Buonamici riceveva l’incarico per la cattedra di pianoforte 
che Bülow aveva deciso di abbandonare. 

Ecco dunque che, nel momento più drammatico della sua vita, Bülow 
si affidò al giovane allievo (“senza di lui, sarei tentato a volte di far 
saltare in aria me stesso e tutta la mia casta”) accettando l’invito 
di Jessie a stabilirsi a Firenze; non però quello di fondarvi un 
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“Restauratorio Musicale”, come i due accennavano spiritosamente 
a una eventuale nuova scuola di musica. Giunse nella capitale ff 
(facente funzione) nel settembre 1869 con un bagaglio ridottissimo 
e, senza partiture e senza pianoforte, prese casa nella strada dove 
quarant’anni prima Liszt si recava allo studio di Lorenzo Bartolini, 
via San Frediano, al numero 10 di proprietà del banchiere Wagnière, 
convinto di passarvi il resto della vita. Persino quando gli fu offerta 
la prestigiosa direzione artistica della Gesellschaft der Musikfreunde 
a Vienna (posto poi assegnato a Brahms) la rifiutò per non dover 
lasciare Firenze. In una lettera alla madre leggiamo la seguente firma: 
“Il tuo fedele e riconoscente figliolo, Hans, nato a Dresda nel 1830, 
morto a Firenze nel 18…”. 
Nei mesi seguenti si allontanò solo qualche volta per seguire a Berlino 
la pratica del divorzio: nel qual caso la corrispondenza proveniente 
dalla Germania doveva essere inviata al “mio amico e segretario, 
Cavaliere Cesare Rosso, Via Santo Spirito 31”, e si trattava infatti del 
Rosso, il gatto del portiere della Laussot.

Pur volendosi far conoscere – le lezioni di pianoforte rappresentavano 
le sue uniche entrate – fece in modo di non incontrare troppe persone: 
per la prima volta in vita sua le obbligazioni sociali stavano in secondo 
piano. Le lettere alla madre sono piene di indicazioni sulla bellezza 
della città, del paesaggio, della luce; e poi della descrizione della 
pioggia che per più di un mese fu ininterrotta, causando la fatale 
inondazione di Pisa del 10 dicembre – e colme di rimostranze verso il 
pessimo servizio postale. Gli incontri, nei primi tempi, furono rari, si 
limitarono a una ristretta cerchia di stranieri. Anzi: proprio alludendo 
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alla libertà ritrovata e al piacere di non essere un personaggio 
“popolare” come era stato a Monaco, finisce una sua lettera citando 
una celebre fiaba: “che bello: nessun sa che il nome mio è Strepitolino 
(Rumpelstilzchen)!” 
In fin dei conti, per tutto il periodo fiorentino, i suoi unici amici furono 
la Laussot e gli altri due “B”: la sorella di Walter Bache ci riferisce che 
“i tre B” fiorentini erano Bache, Buonamici e Bülow – e, siccome la 
lettera B nella notazione tedesca corrisponde alla nota Si, il primo era 
un si bemolle, il secondo un si bequadro, il terzo un si diesis.

Invitato in qualche salotto cosmopolita fiorentino, come quello di 
Ada von Treskow (che aveva sposato il capo divisione del Ministero 
della Giustizia, Pinelli, ed era ammirata scrittrice sotto lo pseudonimo 
Günther von Freiberg), Bülow scoprì che gli italiani gli mettevano 
buon umore, mentre finiva per dormire male dopo aver passato 
una serata con gli stranieri che snobisticamente si rifiutavano di 
partecipare alla vita cittadina: i nobili prussiani inneggianti a Berlino 
e denigranti Firenze e i fiorentini, i diplomatici austriaci “inattivi e 
sciocchi à couper au couteau”, “le contesse polacche isteriche che 
strimpellano Schumann”. 
Si sentiva a suo agio nel Salotto Rosso di Emilia Peruzzi, dove si 
cominciava a discutere della “questione delle donne”, e poi certamente 
con Karl Hillebrand e magari con Carlo Placci, definito in seguito 
da Papini collezionista di uomini e, più spiritosamente, dalla regina 
Elisabetta del Belgio colui che ha conosciuto il milite ignoto. E’ per 
Placci che Bülow foggiò il pungente neologismo cosmopolisson.
A contatto di quella che chiamava la commedia italiana, il suo disprezzo 
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per le nobiltà ostentate cresceva di giorno in giorno: presentando 
scherzosamente una carta da visita alla Laussot, vi aveva scritto in 
italiano:

Luca della Rabbia 
dei principi Testacotta 

Cave del Santo Spirito (cinghiale) 
(: ordine superiore a quello del piccione :) 

   10. Capitale immorale

Di primo acchito parve al musicista tedesco che nella capitale d’Italia 
non esistessero valide istituzioni concertistiche. Deplorava che 
da circa un anno fosse in forse l’esistenza di quella celebre Società 
del Quartetto che dal 1859 – sotto definizioni diverse (dapprima si 
chiamavano Beethoven Matinées) – aveva presentato a Palazzo Ricasoli 
esecuzioni dei quartetti e quintetti di Beethoven, Mendelssohn, 
Schumann; e sembra che non conoscesse ancora i “Concerti Populari 
di Musica Classica”, fondati nel 1863 da Abramo Basevi. I concerti 
strumentali, in effetti, non erano così istituzionalizzati come poteva 
aspettarsi un tedesco, ma si svolgevano nei più rinomati salotti. 
Chiuso quello fiesolano di Elisa Sandrik (o Sandusch: madre della 
sfortunata ed equivoca Contessa Lara, la cui notorietà rievoca la 
cronaca nera del 1896), erano attivi tra gli altri quelli di Alessandro 
Kraus e del suo allievo Carlo Ducci, che ricordiamo per aver prestato 
un suo pianoforte verticale a Liszt. 
In casa Kraus suonavano i migliori musicisti fiorentini. E tra questi 
Bülow trovò i suoi collaboratori: con il violinista Giovacchino 
Giovacchini (1825-1906), il violoncellista Jefte Sbolci (1833-1895), 
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il clarinettista Giovacchino Bimboni (1810-1895), il cornista Felice 
Bartolini, nei mesi seguenti offrì al pubblico di appassionati di musica, 
gravitanti intorno alla Società Cherubini, un ricco repertorio di 
sonate, trii e quintetti di Beethoven, Mendelssohn, Schumann, Raff.
Dobbiamo immaginare il musicista tedesco che sente di partecipare 
alla formazione di uno stile interpretativo strumentale italiano, e invita 
i compositori a cimentarsi in un repertorio segnato da ridottissime 
opportunità di esecuzione. Lo vediamo presentare il Quintetto op. 100 
di Filippo Fasanotti (1821-1884), autore che godeva di una certa fama 
per le facili trascrizioni verdiane, e per la fortunatissima versione 
dell’Inno degli Italiani di Michele Novaro (l’inno di Mameli, per 
intendersi) pubblicato alquanto piraticamente da Tito Ricordi. 

Lasciamo raccontare questo aspetto a Bülow, traendo poche righe da 
una sua magnifica lettera inviata il 23 marzo 1871 a Filippo Filippi, il più 
celebre critico nell’Italia degli anni Sessanta: “Nell’autunno dell’anno 
1869 è venuto in Italia un artista tedesco di nascita, ma latino di cuore, 
il quale dopo aver abbandonato uno dei più brillanti posti in Germania, 
dopo aver rifiutate poi offerte non meno brillanti sotto il riguardo 
artistico, più splendide in quanto al compenso materiale, a Pietroburgo, 
Mosca, Varsavia, Vienna; un artista forse inferiore alla riputazione di 
cui gode da un pezzo, inferiore riguardo al talento, all’ingegno a molti 
colleghi italiani (posso aggiungere anche inferiore per l’egoismo e la 
vanità), ma non secondo a nessun’ altro quanto all’energia di un buon 
volere, quanto ad uno zelo per l’arte, pronto ad ogni sacrificio personale, 
in rispetto alla passione entusiastica per la culla-patria di tutte le arti 
moderne – infine che cotal artista si è quasi offerto da sé, mosso dai 
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più puri motivi, per aiutare il rialzamento della musica in Italia, il di 
cui decadimento è proprio le secret de Polichinelle […] per insegnare un 
po’ – durante una stagione di carnevale – la strada da pigliarsi, senza 
niuna intenzione di voler fare all’usurpatore a vita ecc. e … lasciatemi 
respirare! (approfittate anche voi dell’occasione), e terminate questo 
periodone con più spirito e senno, che io l’abbia intavolato.”

Bülow era ammirato dal talento dei musicisti fiorentini, assai mal 
remunerati in una città dove fino al 1871 tutto costava più che in 
Germania. Esprimeva riserve sui legni, trovava eccellenti gli ottoni; 
e scriveva a proposito degli archi “Gli italiani traboccano di talento: 
da nessuna parte (Conservatorio di Parigi escluso) ho udito gli archi 
cantare così belli, così espressivi: crescendi e diminuendi ideali!”. 
Si trattava, effettivamente, di un momento magico per la musica a 
Firenze: l’attività della Società Cherubini andava di pari passo col 
crescente dinamismo del Regio Istituto Musicale, fondato e diretto 
da quel magnifico musicista che fu Luigi Ferdinando Casamorata 
(1807-1881), impegnato in quei mesi per l’abolizione del divieto 
alle donne di cantare in chiesa. Bülow e la Laussot attiravano in 
città personalità quali Liszt, Alfred e Marie Jaëll, Antonio Bazzini. 
Giuseppe Verdi, che detestava i fiorentini, passava segretamente in 
città, ospite del Casamorata in via delle Pinzochere 3; e in quegli 
stessi giorni faceva il nome di Bülow come possibile direttore del 
Conservatorio di Milano.
Si direbbe che i genitori di Ferruccio Busoni, il più grande pianista 
di tutti i tempi, avessero previsto l’indole del figlio, facendo in modo 
che nascesse a Empoli tre anni prima: a lui sembrano adattarsi così 



gLI ORIzzONTI LONTANI DI hANS VON BüLOw

129

bene le parole proferite da Bülow a Buonamici: “L’artista non deve 
mai vivere nel presente: il suo sguardo deve essere fissato verso gli 
orizzonti lontani”. 

Le lettere inviate a Buonamici quando questi si trovava a Monaco 
(il suo indirizzo fiorentino era in Borgo Pinti 54) sono tutte scritte 
nel coloritissimo italiano che aveva usato anche con Filippi. Bülow 
praticava tre ore giornaliere lo studio della lingua, impadronendosi 
anche delle forme vernacolari (sarà poi un entusiasta  estimatore del 
teatro dialettale milanese). L’apprendimento gli diventò massimamente 
piacevole quando cominciò a esercitarlo insieme alla nuova fiamma, 
la celebre Elvira Salvioni, allieva Emerita della Regia Scuola di ballo 
del Teatro alla Scala, una delle più poetiche rappresentanti dell’ultima 
grande generazione blasisiana di danza. Ogni tanto, nelle lettere 
troviamo un Santa Elvira!, scherzoso intercalare; e a lei dedicò la 
piacevole Suite pianistica Il Carnevale di Milano op. 21. 
Mesi dopo, nel 1871, lo scopriremo innamorato di Giulia Masetti – sua 
allieva, un amore nato nelle tranquille passeggiate verso la birreria 
nel giardino Orlandini, insieme a Bache e Buonamici; e poi in un 
viaggio a Milano e a Brescia con la madre e il fratello di lei. Addirittura 
follemente innamorato, tanto da non poter tacere nelle lettere a Jessie 
le irresistibili doti passionali della fanciullina (“una piccola virtuosa 
in amore”). L’avrebbe sposata appena avesse raggiunto i diciannove 
anni; ma la contessina Masetti, che abitava non lontano dal Casino 
dei Nobili, dirimpetto a Doney, il 15 giugno 1874 sposerà il conte 
Durazzo-Pallavicini, unendo due prodigiose fortune economiche. A 
lei è dedicato il brano vocale su testo di Dante “Tanto gentile e tanto 
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onesta” – un delicato capolavoro del quale il suo autore parlerà sempre 
male (come ci pare agro, adesso, il verso “la donna mia quando altrui 
saluta”). Liszt invece lo trovava affascinante, tanto da realizzarne una 
magnifica trascrizione appena ricevutolo, il 25 luglio 1874.

Tutte queste notizie hanno il pregio di rendere a Bülow la sua giusta 
dimensione umana; sembra anzi che in fine l’umanità del pianista, la 
sua fragilità, il suo impeto, risaltino più evidenti che in altri celebri suoi 
contemporanei, una certa mutevolezza di umore che nelle lettere a 
Jessie lo portava a firmarsi Zio Mercurio (o Giovanni Girasole, quando 
si innamora di Giulia).
Torniamo un po’ indietro, in tempo per assistere all’arrivo del 
pianoforte inviatogli dal costruttore Bechstein. La pioggia perseverante 
non aiutava le nevralgie che lo avrebbero accompagnato per il resto 
della vita. Non era il solo problema da affrontare: i vicini del piano 
superiore gli imposero di evitare lo studio mattutino (Bülow si alzava 
molto presto) e in seguito anche quello serale. Ma nel pomeriggio 
disturbava la vicina del piano inferiore.
Eppure dovette in qualche modo riprendere a suonare, perché molto 
presto poté valutare l’efficacia del salotto musicale fiorentino. Già 
presso la principessa Ida Corsini aveva eseguito musica da camera 
di Raff, del quale Bülow era grande estimatore. Il 31 gennaio 1870 la 
Laussot pianificò un concerto alla villa Demidoff di Quarto, ai piedi 
di Monte Morello, presso la Granduchessa Marija Nikolajewna, 
primogenita dello Zar Nicola I, fiorentina dal 1862. Il successo di 
Bülow fu immenso, e vennero da Livorno e da Bologna per assistere 
alla serata. Il pianista era raggiante a proposito dei suoi collaboratori, 
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affermando che mai in vita sua, né come interprete né come pubblico, 
aveva conosciuto un gruppo di musicisti paragonabile per correttezza 
e calore. Le occasioni solistiche e orchestrali che seguirono furono 
innumerevoli: un’attività inestimabile per i fiorentini che lo salutarono 
come una sorta di salvatore della situazione musicale italiana. 
Nel 1870, centenario della nascita di Beethoven, il Trio Fiorentino 
(come ormai si chiamava il trio Bülow-Giovacchini-Sbolci) tenne una 
serie di concerti nella cosiddetta Sala Sbolci del palazzo, allora Corsini, 
in Borgo Santa Croce 6; concerti che proseguirono numerosi nel 1871, 
a partire da un temerario programma schubertiano il 16 gennaio 
in Sala Sbolci (Trio op. 99, Sonata op. 42, Introduzione e Rondò op. 
70, Moments musicaux op. 94, Notturno op. 148, Impromptu op. 90 
n. 2), qualcosa che forse a Firenze si sarebbe riascoltato solo molti 
anni dopo. Il Trio Fiorentino era passato alla seconda generazione: 
i suoi collaboratori (Bülow li chiama con-suonatori) erano adesso 
i “due Egisti”, e cioè il violinista Ciofi e il violoncellista Dini, con i 
quali affrontò in pochi giorni programmi monografici beethoveniani, 
mendelssohniani, schumanniani.

La musica non era il suo solo interesse – Bülow si infervorava per la 
guerra franco-prussiana, salvo riconsiderarla con altro stato d’animo 
alla notizia della morte al fronte del fratellastro diciottenne, Heinrich, 
di tutti i parenti quello che gli era più simpatico. Alla notizia della 
rivoluzione parigina del 1871 non esita allora a scrivere a Jessie: 
“Evviva il Comune di Parigi”. Le vicende italiane lo appassionavano: 
all’indomani della Legge delle Guarentigie, alla quale Pio IX rispose 
con la famigerata enciclica Ubi nos, dove si asserisce il vincolo 
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indissolubile tra potere spirituale e potere temporale, Bülow era 
furibondo per la tiepida risposta del primo ministro: Lanza era 
stato incapace di difendere la dignità dello Stato Italiano davanti 
alle pretese della curia romana, e Bülow rimpiangeva Cavour che si 
sarebbe comportato ben altrimenti.

Liszt dopo il divorzio di Cosima risiedeva soprattutto a Roma, non 
aveva alcun contatto con la sua famiglia, e ne soffriva. Cosima e Wagner 
si erano chiusi in sdegnoso silenzio, e nemmeno rispondevano alle 
sue lettere. Anche Bülow si sottraeva al suocero, finché il processo 
non fosse terminato. Per incontrarlo, Liszt fece dei timidi passi 
presso la Laussot, che lo aveva invitato più volte in passato senza 
molto successo. Ora fu lui a inviarle due nuove composizioni corali, 
da eseguire in prima assoluta a Firenze. Decise di venirla a trovare ai 
primi di marzo 1870; ma Bülow era a Milano per concerti (e magari 
per far visita alla Salvioli in Corso Venezia 10) e toccò a Buonamici far 
festa a Liszt, con un concerto in suo onore tenuto il 3 aprile, durante il 
quale suonò le Variazioni op. 35 di Beethoven. Quando Bülow inizierà 
a studiare quel brano, scriverà a Buonamici: “Fin’ora però non tema 
la mia concorrenza: Lei le suona (“ava” e “erà”) molto meglio di me”. 
Fu solo nell’ottobre 1871 che Jessie e Bülow fecero visita a Liszt 
a Roma per il suo sessantesimo compleanno – una sorpresa che 
concretamente ridiede speranza di vivere all’anziano compositore.
Un passo simile era reso possibile da fondamentali cambiamenti: 
Cosima si era risposata in agosto, era la fine di un incubo. Oltre a ciò, 
a Firenze Bülow aveva portato a termine un lavoro di molti anni, la 
monumentale edizione critica delle Sonate di Beethoven, detestata 
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da Clara Schumann e, per noi, inestimabile testimonianza di un 
meraviglioso stile interpretativo. Bülow ne andava giustamente fiero, 
era un incitamento a riprendere l’attività a livello europeo. 
Anzi, mondiale: nel marzo 1871 gli fece visita Maurice Strakosch, 
eccellente impresario, lo scopritore di Amalia e Adelina Patti, per 
proporgli una tournée americana – sei mesi, cento concerti. Era 
una magnifica occasione di riscatto; inoltre, il beneficio economico 
sarebbe stato tale da permettergli di aiutare tangibilmente le due figlie 
Blandine e Daniela, restate con la madre, l’educazione delle quali gli 
stava molto a cuore.
Nei mesi seguenti il suo pensiero fu tutto nell’organizzazione di 
quel viaggio, che infine avrebbe avuto luogo solo nel 1875. Anche 
Liszt gli aveva fatto alcune proposte lusinghiere. Lo prendeva una 
certa stanchezza per l’angustia della vita concertistica cittadina; si 
lamentava delle troppe occasioni semiprivate. Ancora il 24 giugno 
tenne un concerto con i trii di Schumann e Raff, e il 25 era a Palazzo 
Ristori, al numero 36 del Lungarno Nuovo per un’altra esibizione. 
A Firenze lo tratteneva l’amore per Giulia, e lo studio giornaliero 
con Antonio Bazzini, il più grande violinista del tempo, che Bülow 
ammirava immensamente. In qualche modo era però giunto il 
momento di partire: “la mia ambizione cresce di giorno in giorno” 
scrive alla fine di ottobre.

Così finisce il suo soggiorno fiorentino, interrotto un po’ improvvisamente 
dal ritrovato desiderio di confrontarsi, forte di nuove esperienze, col 
mondo musicale. Pareva che dovesse durare per sempre; furono solo 
due anni, ma inestimabili per il progresso strumentale del nostro 
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paese. L’ultimo concerto, l’addio alla città, ebbe luogo nuovamente alla 
Sala Sbolci, con un programma scelto dai suoi ammiratori, nel quale 
spiccavano la Sonata op. 110 di Beethoven, il Faschingsschwank op. 26 di 
Schumann, i Notturni op. 27 e la Tarantella op. 43 di Chopin, tre brani 
dal primo libro degli Années de Pèlerinage e la Rhapsodie espagnole di 
Liszt; e Bach, Mendelssohn, Scarlatti, Rheinberger. Poi cominciò una 
lunga tournée europea, decine di concerti in quattro mesi, alla fine 
dei quali fece ritorno brevemente a Firenze – il primo di pochi fugaci 
passaggi che lo avrebbero visto in città negli anni seguenti: una volta, 
per l’arrivo delle ceneri di Rossini in Santa Croce; un’altra volta, per 
sottrarsi all’ira dei milanesi dopo una pessima critica (di cui ebbe a 
pentirsi) fatta al Requiem di Verdi … 
Il suo ritorno a Monaco fu trionfale: un concerto per raccogliere fondi 
per la costruzione del teatro di Bayreuth! Nessuno se lo aspettava, tanto 
meno Wagner. Bülow venne coperto di onorificenze e fu invitato a 
dirigere il Tristan in agosto, un’esecuzione storica. Nel pubblico sedeva 
un giovane filosofo che presto avrebbe trovato in Firenze un’autorevole 
cerchia di estimatori, Friedrich Nietzsche. Non si trattava però della 
presenza più importante per Bülow: dopo una delle rappresentazioni, 
tornando al suo albergo, trovò ad aspettarlo Giulia, accompagnata dalla 
madre, una grande gioia inattesa. Da quel momento non sappiamo più 
nulla della loro storia, così segreta eppure così intensamente intrecciata 
alle vicende musicali del nostro paese. Ci resta un vago rimpianto, che 
una giovane fiorentina non sia divenuta per il più grande direttore 
dell’Ottocento una lusinga sufficiente a farlo gravitare su Firenze, dove 
pur restavano Buonamici e tanti mirabili interpreti – in tal caso, chissà, 
la storia della musica italiana avrebbe seguito un altro corso.  
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